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RÉSUMÉ 
La décennie précédant la Révolution tranquille propose des œuvres qui rompent avec un certain 
traditionalisme littéraire. Dans le roman psychologique comme dans le théâtre de cette période, les 
auteurs présentent des personnages contemporains en situation de crise psychologique et morale. 
L'expression de l'individualisme du personnage s'impose au détriment d'une conscience collective 
jusqu'alors imposée par le conservatisme religieux et politique. 
Le théâtre des années 1950 met en scène des héros, adolescents ou jeunes adulte, qui 
contestent l'idéologie conservatrice qui les étouffent. Cette contestation se transforme en révolte 
contre l'ordre établi lorsque la société montrée par les dramaturges leur oppose une fin de non-recevoir. 
Révoltés, les personnages veulent se débarrasser du poids du passé, représenté par leurs aînés, mais 
aussi s'affranchir des dominations familiale et sociale auxquelles ils se butent. Menaçant l'ordre social, 
la révolte de ces personnages est tôt ou tard freinée par un meurtre. Que celui-ci soit l'œuvre ultime du 
révolté ou la sanction imposée à ce dernier par un tiers dominant, le meurtre révèle la difficulté de 
contester et d'ébranler les piliers conservateurs d'une société. 
Ce mémoire étudie la relation entre le meurtre et la révolte dans sept pièces de théâtre 
québécoises, toutes issues de la période pré-Révolution tranquille : De l'autre côté du mur (1951), Zone 
(1953) et Le Naufragé (1955) de Marcel Dubé, Le Choix des armes (1959) et La Toile d'araignée (1954) 
d'Hubert Aquin, Un fils à tuer (1950) d'Éloi de Grandmont et La Mercière assassinée (1958) d'Anne 
Hébert. Dans ces pièces, cinq personnages sont victimes d'un meurtre et quatre révoltés deviennent 
meurtriers. Aucun d'entre eux ne parvient donc à compléter sa révolte, mais le degré d'échec diffère 
selon le cas, certains réussissant à ébranler leur milieu, même au-delà de leur mort. 
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Les chefs de gang Fred et Tarzan veulent amener leurs groupes vers une certaine émancipation, 
mais les responsabilités que cette tâche leur impose viennent en contradiction avec leur désir de liberté. 
Les deux chefs révoltés ne peuvent défendre à la fois leurs intérêts propres et ceux du groupe qu'ils 
dirigent. L'incapacité de ceux-ci de mener à terme leur révolte engendre, tant dans De l'autre côté du 
mur que dans Zone, leur meurtre : la peur fait reculer Fred et Roger se trouve obligé de le tuer pour 
masquer son échec, tandis que Tarzan provoque lui-même l'échec de sa révolte en tuant le douanier. 
Marcel Dubé met en scène dans ces pièces des adolescents révoltés qui ont choisi le risque de la mort 
pour des valeurs nouvelles, mais qui, par lâcheté ou par violence, n'ont su se défaire de leur aliénation, 
échouant complètement leurs révoltes. 
Roger et Daniel, personnages aquiniens, manquent aussi leur révolte contre le père puisque 
celle-ci les mène au meurtre. Incapables de prendre la place du père qu'ils ont tué en raison de leur fort 
sentiment de culpabilité, ils demeurent des fils impuissants et dépendants. Arrêté par la police en raison 
de son meurtre, Daniel devient véritablement prisonnier, tandis que Roger passe du joug paternel à 
celui, non moins contraignant, de la mère. Plutôt que de leur insuffler une force nouvelle, le meurtre 
met à jour leur vulnérabilité et les rapproche de l'aliénation dont ils espéraient se débarrasser par le 
meurtre. 
Curly, Jean et Adélaïde parviennent, quant à eux, à ébranler leurs milieux par leurs révoltes, 
même si cela se fait au détriment de leurs vies. Refusant d'accepter la prétendue infériorité que leurs 
oppresseurs leur reconnaissent, ces révoltés tentent de reprendre possession d'eux-mêmes. Cette 
capacité qu'ils ont à tenir tête à leur opposant rend leur révolte dangereuse et, chacun à sa façon, ils 
dérangent leur monde au-delà de leur mort. Par sa mort, Curly affirme son droit à la liberté individuelle. 
Jean ébranle sa famille par-delà son meurtre puisque sa mère hérite de sa révolte et exprime son 
insoumission au père en jugeant l'acte meurtrier qu'il a commis. Adélaïde participe au bouleversement 
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hiérarchique de sa société en attaquant des femmes aristocrates et en passant de servante à 
commerçante. Leur échec n'est donc pas complet dans la mesure où leur révolte, au-delà du meurtre, 
laisse un héritage. En cela, la révolte de Curly, Jean et Adélaïde ébranle de manière permanente les 
structures sociales dans lesquelles ils étaient initialement confinés. Par leurs personnages révoltés, 
Dubé, de Grandmont et Hébert rappellent que le discours dominant n'est pas incontestable, mais qu'il 
est dangereux de s'y opposer. 
Les parcours de ces sept personnages révoltés se ressemblent. Chacun d'entre eux entend 
ébranler l'ordre établi représenté par des personnages dominants et chacun d'entre eux échoue son 
émancipation en raison d'un meurtre. La tradition dont ils relèvent tous leur est imposée, tout comme 
l'avenir qui les attend, d'où leur refus de se soumettre au discours dominant. À ce titre, le meurtre dans 
le théâtre québécois des années cinquante est un signe de la fragilité de la norme sociale, remise en 
question par la révolte. Lieu de compréhension du processus d'affrontement entre le dominant et le 
dominé, le meurtre met ainsi en lumière les mouvements entre la norme et la transgression. 
MOTS-CLÉS : Révolte, meurtre, théâtre, québécois, Révolution, tranquille. 
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INTRODUCTION 
Winslow, dans Provincetown Playhouse, juillet 1919, j'avais 19 ans, accusé du meurtre d'un 
enfant sur scène, déclare au juge : « Vous comprenez, un meurtre au théâtre a jamais le même impact 
qu'un meurtre dans la vie1 ». Plus encore que dans les autres formes littéraires, le meurtre au théâtre 
incarne un interdit parce qu'il reproduit non seulement un crime, mais aussi la mort, et ce, sur scène et 
devant un public. La représentation scénique de la mort brave les limites de l'acceptable dans la mesure 
où l'acteur feint de mourir. Par la mise en scène qu'il en fait, le théâtre désacralise la mort. 
Contrairement au cinéma, où le réalisme parvient à donner un accent de vérité à la mort, le théâtre est 
fiction et simulacre. Il se rit de la finalité de la mort en la reproduisant soir après soir sur la scène et c'est 
précisément parce que l'acteur reprend vie à la fin de la représentation que le spectateur est assuré qu'il 
a assisté à une fiction. L'impact du meurtre au théâtre est fort, mais le réconfort de la fiction lui fait 
toujours contrepoids. 
L'histoire du théâtre se dissocie difficilement du meurtre. Déjà, chez les Grecs, le meurtre est 
partie prenante de la tragédie et représente un moyen de punir l'hybris, la démesure. L'homme qui 
commet l'hybris est coupable de vouloir plus que la part qui lui est attribuée par son destin. La démesure 
désigne donc le fait de désirer plus que ce que la juste mesure du destin nous a attribué. Le meurtre 
permet alors de sévir contre l'homme coupable d'hybris. À titre d'exemple, dans L'Orestie d'Eschyle, 
Clytemnestre tue son mari et roi, Agamemnon, pour donner le trône à son amant, Égisthe. Son fils, 
Oreste, revient pour venger son père et punir l'hybris de sa mère en la tuant ainsi qu'Égisthe : « Mais la 
Justice s'affermit sur sa base et le Destin forge et prépare son poignard, et la fameuse Érinys aux 
desseins profonds amène dans la maison l'enfant des meurtres anciens pour faire payer la souillure.2 » 
1 Normand CHAURETTE. Provincetown Playhouse, juillet 1919, j'avais 19 ans, Montréal, Leméac, 1995 [1981], p. 76. 
2 ESCHYLE. Théâtre complet. Les Choéphores, Paris, GF-Flammarion, 2001, p. 193. 
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Les meurtres vengeurs se succèdent dans les pièces de théâtre, mais ne sont pas toujours 
montrés sur scène. Si les auteurs classiques reprennent les sujets des tragédies grecques, ils ne peuvent 
représenter les meurtres sur scène selon la règle de la bienséance dictée par Boileau et reprise par 
l'Abbé d'Aubignac : « Ce qu'on ne doit point voir, qu'un récit nous l'expose, / Les yeux en la voyant 
saisiront mieux la chose, / Mais il est des objets que l'art judicieux / Doit offrir à l'oreille et reculer des 
yeux.3 ». Comme il est impossible de présenter sur scène de façon réaliste le crime, le meurtre de 
surcroît, le langage s'appuie sur l'imaginaire du spectateur pour faire sens. Pourtant, cette capacité 
d'évocation de la parole confère à l'acte transgressif une puissance que l'illusion de représentation ne 
parviendrait peut-être jamais à atteindre. Plus tard, dans sa préface de Cromwell, Hugo balaie toutes les 
règles classiques et si le meurtre continue de faire le drame, avec la modernité, il soulève de nouveaux 
questionnements qui prendront de l'ampleur au vingtième siècle. De fait, analyser le meurtre au travers 
des objets théâtraux contemporains permet d'appréhender la construction sociale4 de la mort et de sa 
matérialisation qu'est le cadavre. Le corps prend de plus en plus d'espace dans la représentation, 
notamment dans le théâtre de la cruauté d'Artaud et plus tard dans les spectacles de danse-théâtre. Le 
meurtre n'émeut peut-être plus autant aujourd'hui, mais le corps mort, comme objet esthétique et 
théâtral, continue de fasciner. 
Qu'en est-il au Québec? Comment le meurtre dans le théâtre québécois a-t-il évolué? Quelle 
place occupe le meurtre lorsque «l'homme de lettres doit employer toute son énergie à imprégner ce 
cachet de pureté à notre littérature5»? Est-ce que le meurtre, dans le théâtre québécois, revêt un 
caractère subversif capable d'ébranler la loi ou l'ordre social? Telles sont les questions soulevées par le 
3 Nicolas BOILEAU, Satires, Épîtres, Art poétique, Paris, Gallimard, 1985 [1674], chant III, w.51-54, p. 241. 
4 Voir à ce sujet Peter BERGER et Thomas LUCKMANN, La construction sociale de la réalité, Paris, Armand Colin, 
2006 [1996], 357 p. 
s Faucher de SAINT-MAURICE [Narcisse-Henri-Édouard]. « L'homme de lettres. Sa mission dans la société 
moderne », Revue canadienne, Montréal, tome 5, no 6, juin 1868, p. 449. 
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projet de recherche dirigé par Pierre Hébert, « La littérature et la loi : Histoire culturelle de la 
représentation du meurtre dans le roman et le théâtre québécois (1835-1959) », projet auquel j'ai pu 
participer. Au cours de mes travaux en tant qu'assistante de recherche pour ce projet, je me suis 
rapidement aperçue qu'un changement net dans la représentation du meurtre s'effectue en 1950. Le 
théâtre québécois, du début du 19e siècle jusqu'au milieu du siècle suivant, met en scène son histoire. 
Certains rois européens y sont représentés, mais aussi les grands explorateurs et colonisateurs qui ont 
bâti le Québec qui deviennent des sujets privilégiés pour les auteurs de théâtre qui, la plupart du temps, 
ne vont que peu romancer les faits historiques. Joachim Murât, Riel, Maisonneuve, Papineau, 
Montcalm, Dollard des Ormeaux, Brébeuf et Charles Lemoyne ne sont que quelques figures du grand 
portrait historique et, il va sans dire, glorieux, qu'ont peint nos dramaturges. Dans ce contexte, la mort 
de ces personnages n'acquiert pas une grande importance. Le public sait avant même de mettre un pied 
dans le théâtre que Brébeuf périra des martyrs des Iroquois ou que Riel sera pendu. L'intérêt de la pièce 
ne réside pas tant dans son dénouement, connu de tous, que dans le traitement réservé aux faits. 
Il faut attendre le tout début des années cinquante pour voir le meurtre faire éclater le carcan 
dans lequel il se trouvait confiné. Les années cinquante marquent un tournant dans la représentation du 
meurtre dans le théâtre québécois puisque tout à coup, les sujets historiques sont délaissés au profit de 
sujets plus torturés et même révoltés. Durant cette période, le meurtre change radicalement de 
fonction. Sur toutes les pièces recensées avant 1950 et comportant un meurtre, 73% d'entre elles 
présentent un meurtre historique ou un meurtre de guerre. Lors de la décennie suivante, seulement 
15% des œuvres mettent en scène ce genre de meurtre6. Comment expliquer un tel revirement? 
Pourquoi, subitement, les personnages mis en scène sont non seulement contemporains, mais révoltés 
et souvent meurtriers? Quel est l'effet du meurtre sur la révolte et à quel moment survient-il? Quelles 
sont les caractéristiques du révolté et quel est l'objet de sa révolte? Voilà des questions auxquelles je 
6 Consultez l'annexe I. 
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tenterai de répondre tout au long de mon mémoire, qui sera donc entièrement consacré à l'étude de ces 
pièces de théâtre des années cinquante qui présentent à la fois le meurtre et la révolte7. 
Si le meurtre au théâtre reste peu analysé au Québec, quelques travaux portent sur la révolte et 
la révolution. Par exemple, l'essai de Joseph Costisella, L'Esprit révolutionnaire dans la littérature 
canadienne-française (1968), permet d'étudier l'influence des mouvements politiques et sociaux sur la 
littérature. Costisella s'intéresse aux idées politiques révolutionnaires véhiculées dans des œuvres de 
fiction écrites entre 1837 et la fin du XIXe siècle. Il indique dans son introduction que l'on peut 
« considérer comme révolutionnaires les idées de liberté, d'égalité, de démocratie et d'indépendance 
politique, bref tous les principes contenus dans la Déclaration d'indépendance américaine et dans la 
Déclaration des Droits de l'Homme en 1789.8 » Ces idées apparaissent comme révolutionnaires parce 
qu'elles s'opposent à l'absolutisme de l'Ancien Régime et que les tenants de celui-ci les dénoncent 
comme telles. Les œuvres de fiction à caractère révolutionnaire écrites entre les Rébellions des Patriotes 
et le début du vingtième siècle s'opposent à la domination anglaise et réclament la libération des 
Canadiens français de ce régime. Costisella entend donc étudier l'influence de ces idées en littérature 
selon un axe temporel chronologique. Après l'analyse de la littérature écrite au temps de la révolution 
de 1837-1838, il s'attarde aux œuvres qui s'inspirent de ces événements. Puis, il relève ce qui rend la 
littérature française révolutionnaire aux yeux de certains avant de conclure dans un dernier chapitre par 
les transformations de l'esprit révolutionnaire à la fin du XIXe siècle. 
Moins de vingt ans après l'étude de Costisella sur l'esprit révolutionnaire dans la littérature 
canadienne-française, Maurice Arguin s'intéresse à la révolte des personnages romanesques québécois. 
Dans son essai basé sur sa thèse de doctorat et intitulé Le roman québécois de 1944 à 1965 : symptômes 
7 La relation entre le meurtre et la révolte sera établie avec davantage de précision plus tard dans l'introduction, 
soit à la page 13, au moment de la présentation des ouvrages théoriques, ainsi qu'à la page 18, dans la section 
consacrée aux buts du mémoire. 
8 Joseph COSTISELLA. L'Esprit révolutionnaire dans la littérature canadienne-française, Montréal, Beauchemin, 
1968, p. 12. 
du colonialisme et signes de libération (1985), il affirme dans son introduction avoir comme objectif 
principal l'étude des symptômes du colonialisme dans les récits publiés entre la Deuxième Guerre 
mondiale et le milieu de la Révolution tranquille. Inspiré par les travaux de Memmi, L'homme dominé 
(1968) et Portrait du colonisé (1973), Arguin met en relief les rapports entre dominateur et dominé, les 
problèmes d'aliénation culturelle et de repliement sur les valeurs traditionnelles. Arguin relève trois 
valeurs dites refuges qui sont rejetées par les jeunes héros du roman psychologique des années 
quarante et cinquante : la famille, la religion et le passé. Il remarque aussi que la prise de conscience du 
héros colonisé le mène à la révolte, seul moyen de revendiquer sa liberté individuelle. 
Élisabeth Durocher, dans son mémoire « Le suicide dans trois romans québécois pré-révolution 
tranquille: Mathieu (1949) de Françoise Loranger, Poussière sur la ville (1953) d'André Langevin et La fin 
des songes (1950) de Robert Élie » (M.A. UdeS, 2006), traite de cette période transitoire que sont les 
années cinquante. Selon elle, le suicide, comme je le prétends pour le meurtre, témoigne de la difficulté 
pour l'individu de remettre en question la société dans laquelle il vit. Matthew A. Boudreau étudie lui 
aussi le suicide, ainsi que le meurtre, dans son mémoire « Le meurtre et le suicide : la violence absolue 
dans quelques romans québécois » (M.A. Dalhousie University, 2005), mais là encore, il n'aborde pas le 
genre théâtral. D'autres mémoires ont analysé la révolte du personnage dans les années cinquante, 
mais jamais en rapport avec le meurtre : « L'amour et la révolte dans le théâtre de Marcel Dubé » par 
Yvon Lava liée (M.A. McGill. 1973) et « Images d'aliénation et de révolte dans le roman québécois 
contemporain : Aquin, Jasmin, Godbout » par Gillian Davies (M.A. University of London, 1963). Lori 
Saint-Martin, dans son doctorat « Malaise et révolte des femmes dans la littérature québécoise depuis 
1945 » (Ph.D. Université Laval, 1988), aborde dans un chapitre la révolte des personnages féminins chez 
Anne Hébert. Anne Hébert, Hubert Aquin et Marcel Dubé font tous trois partie de mon corpus, mais 
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aucune de ces analyses n'aborde l'aspect du meurtre. La relation entre le meurtre et la révolte9 au 
Québec dans la littérature québécoise reste donc un sujet jusqu'à maintenant inexploité. 
Quelques pistes théoriques 
L'essai de Camus, L'Homme révolté (1951), est un incontournable lorsque vient le temps 
d'analyser la révolte, mais aussi le meurtre. Camus y fait le portrait de l'homme révolté avant de dresser 
un historique des différentes figures de la révolte en littérature ainsi que dans l'histoire. Le plus long 
chapitre de l'essai, « La révolte historique », dénonce le côté nihiliste de la révolution, qu'il différencie de 
la révolte. Finalement, il explique pourquoi le meurtre est contraire au mouvement de vie qu'est la 
révolte. 
Camus pose ainsi dans cet essai la question de la légitimation du meurtre par la révolte. Selon 
lui, le meurtre ne peut être acceptable sous aucune condition et aucune révolte ne peut justifier un tel 
acte. Issue d'un certain développement de l'individualisme, la révolte est positive dans la mesure où elle 
affirme et revendique certaines valeurs, « elle révèle ce qui, en l'homme, est toujours à défendre10 ». La 
révolte répond ainsi à un besoin de reconnaissance, à la défense de ce que l'on est. L'homme révolté, 
dans cette revendication de son individualisme, agit au nom d'un certain bien commun, dans un esprit 
de solidarité avec tous les hommes. La dénonciation par Camus du meurtre commis au nom de la 
révolte provient de ce mouvement de réciprocité entre la solidarité et la révolte. Pour lui, « toute 
révolte qui s'autorise à nier ou à détruire cette solidarité perd du même coup le nom de révolte et 
9 La révolte se distingue de la révolution qui propose une transformation concrète du monde, mais aussi de 
l'indignation qui se limite à un jugement moral sans engagement politique. La définition de la révolte retenue pour 
ce mémoire est ainsi celle que l'on retrouve dans le Grand dictionnaire de la philosophie (Paris, Larousse, CNRS 
Éditions, 2003, p. 931) : « Réaction, individuelle ou collective, à une situation de soumission qu'on estime 
insupportable. Elle implique donc un jugement moral, articulé à une décision pratique de s'engager dans une 
opposition à ce qui est. [...] Dans ses effets, toutefois, la révolte affecte la domination elle-même : [...] elle 
démasque l'illusion d'un fondement naturel de la soumission, et elle la désigne comme une exploitation assise sur 
un art politique. [...] La révolte est, en fait, un passage : c'est le moment où un jugement de valeur produit par 
cette conscience morale fait irruption sur la scène politique. » 
10 Albert CAMUS. L'Homme révolté, Paris, Gallimard, 1979 [1951], p. 32. 
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coïncide en réalité avec un consentement meurtrier11 ». En tant que mouvement de vie, la révolte, 
lorsqu'elle est accompagnée d'un meurtre, se détourne de ses origines puisqu'elle se désolidarise des 
autres hommes. Camus n'entrevoit qu'un seul moyen pour l'homme révolté de se « réconcilier à son 
acte meurtrier s'il s'y est laissé porter : accepter sa propre mort et le sacrifice. Il tue et il meurt pour 
qu'il soit clair que le meurtre est impossible12 ». La révolte ne peut donc pas servir d'alibi au meurtre, 
encore moins le légitimer, car le révolté doit demeurer fidèle à l'origine solidaire de sa révolte et ne pas 
s'en distancier. Lorsque le révolté tue, il oublie les valeurs qu'il affirme au détriment de ce qu'il 
dénonce. 
Deux types de révolte sont définis par Camus : la révolte métaphysique et la révolte historique. 
La première, la révolte métaphysique, est celle qui a le plus d'intérêt dans le cadre de ce mémoire. La 
révolte métaphysique survient quand un homme refuse sa condition. Elle est métaphysique parce 
qu'elle conteste les fins de l'homme et de la création; elle s'apparente à la rébellion de l'esclave puisque 
le révolté métaphysique se dresse contre une puissance et affirme donc par sa révolte l'existence de 
cette puissance. Camus fait le portrait de différents révoltés métaphysiques, de Caïn à Rimbaud, en 
passant par Ivan Karamazov, Nietzsche et Lautréamont, et indique si ces hommes révoltés ont su rester 
fidèles à leurs origines. En plus du concept de révolte métaphysique, toute la réflexion de Camus sur la 
place du meurtre dans la révolte servira d'assise philosophique à mon mémoire. 
Tout comme Camus, Lise Noël porte son attention sur la situation de l'être humain en position 
d'infériorité. Si Camus s'intéresse à l'une des conséquences de la domination, la révolte, Lise Noël 
analyse plutôt dans L'Intolérance (1989) les rapports entre dominants et dominés. Avec comme 
prémisse que, si les discours des oppresseurs diffèrent, les structures mêmes de l'oppression sont 
11 Ibid. p. 35. 
12 Ibid. p. 348. 
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semblables, elle met en lumière les mécanismes généraux qui régissent l'intolérance à l'aide de 
nombreux exemples (machisme, homophobie, racisme). 
Dans la première partie, « Le dominant », Noël signale la façon dont l'oppresseur impose son 
discours aux minorités et légitime ainsi sa position. En contrôlant les moyens de transmission du 
discours, il exige de tous de respecter ses normes et devient garant d'une vérité officielle. De ce fait, il 
nie l'histoire du dominé et ne reconnaît pas ses racines, l'empêchant du coup de faire reconnaître son 
identité propre. Il se trouve alors dépeint à travers les yeux du dominant et devient coupable et 
responsable de sa situation. Le discours du dominant se présente comme étant objectif et difficilement 
contestable : maître du langage et des données, même scientifiques, il se met en valeur comme modèle 
idéal d'humanité. Devant une telle suprématie, l'individu aliéné finit par endosser la soumission qu'on 
exige de lui et contribue ainsi « à asseoir les rapports de domination qui consacrent son 
assujettissement.13 » Dépendant de son oppresseur, mais incapable de participer à sa société, le dominé 
est confiné à l'aliénation. 
La seule façon, pour le dominé, de se défaire des stigmates que lui a accolés son oppresseur et 
ainsi d'amorcer un processus d'émancipation consiste à prendre parole pour remettre en question le 
discours du dominant. La seconde partie de l'essai, intitulée « Le dominé », s'attarde donc aux 
mécanismes d'émancipation puis de réinsertion du dominé. Il y est expliqué que l'« émancipation ne 
consiste pas tant en effet à interchanger les rôles d'opprimé et d'oppresseur14 » ou à imposer une 
nouvelle idéologie, mais plutôt à accepter la diversité sans la hiérarchiser. Pour y parvenir, Lise Noël a 
identifié trois domaines à conquérir l'un après l'autre. Pour amorcer son émancipation, le dominé doit 
entreprendre la quête de son identité. S'il veut d'abord faire aussi bien que l'oppresseur, rapidement, il 
comprend que l'égalité avec celui-ci nie toujours son identité. C'est à ce moment, selon l'auteure, que la 
révolte s'impose chez le dominé et qu'il tente de se regrouper avec les siens afin de faire valoir sa 
13 Lise NOËL L'Intolérance, Montréal, Boréal, 1991 [1989], p. 91. 
14 Ibid., p. 170. 
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différence. Le dominé revendique alors son statut de victime tout en brandissant fièrement cette 
différence. Toutefois, pour que le dominant cesse d'être le point de repère du dominé, celui-ci doit 
conquérir son autonomie. Lors de cette étape, l'identité minoritaire tente de se faire reconnaître 
comme égale à celle du groupe dominant. Pour que cette égalité se transforme en situation de fait et 
pour asseoir son autonomie, le dominé doit rechercher à son tour le pouvoir, dernière étape de son 
émancipation. Si cette façon d'assumer son identité est parfois liée au recours à la violence, elle est 
aussi souvent le moment où de nombreux types d'opprimés décident d'unir leurs forces, au-delà de leurs 
différences, afin de faire front commun devant des institutions qui font elles-mêmes partie du conflit. 
Cette dernière étape de l'émancipation est sans doute la plus longue puisque les oppressions ne cessent 
pas soudainement. 
Dans le cadre de mon mémoire, les personnages révoltés retenus répondent à la définition de la 
révolte métaphysique de Camus, ce qui me permettra d'étudier à mon tour l'évolution des révoltés et 
leurs capacités de rester fidèles à l'origine de leur révolte. L'Homme révolté m'aidera à expliquer 
pourquoi le meurtre, lorsqu'il est commis par le révolté, annule sa révolte et comment il provoque sa 
mort. Quant à l'essai de Lise Noël, il propose un cadre suffisamment général pour analyser les rapports 
entre les personnages dominés et dominants puisque chaque pièce présente de manière différente ce 
type de relation. La révolte des jeunes personnages résulte de l'état de domination dans lequel ils se 
sentent enfermés et de l'aliénation dans laquelle le dominant les maintient. Joints l'un à l'autre, les 
essais de Camus et de Lise Noël soutiendront l'ensemble de ma réflexion sur les mécanismes de 
domination et sur les conséquences de la révolte lorsque le personnage s'engage dans la voie de 
l'émancipation15. Surtout, ces deux ouvrages théoriques encadreront mon analyse des meurtres dont les 
15 Même si l'œuvre de Camus est généralement associée à la philosophie, une grande partie de L'Homme révolté 
traite des raisons sociales et historiques de la révolte. L'essai de Camus ne s'intéresse pas tant à l'absurdité de 
l'existence humaine qu'aux conditions qui mènent à la révolte ainsi qu'au comportement du révolté. En ce sens, 
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révoltés deviennent coupables ou victimes. Le meurtre commis par le révolté diffère de celui perpétré 
par le personnage dominant et l'étude des différentes formes que prend l'acte meurtrier éclaircira à la 
fois les rapports de force entre les personnages et les conséquences de la révolte des dominés. 
Approche méthodologique 
L'approche méthodologique qui me servira de grille d'analyse de ces personnages révoltés est la 
sémiologie. Anne Ubersfeld, dans Lire le théâtre, en 1977, établit une méthode sémiologique d'analyse 
du texte de théâtre. Comme le théâtre se définit d'abord par la représentation, mais que le caractère 
éphémère de celle-ci s'oppose à la permanence du texte, ce dernier incarne souvent le seul vestige de la 
représentation. Incomplet mais perdurable, tel est le statut du texte théâtral. Dans le cadre d'une 
analyse comme celle que je me propose de mener, le texte théâtral demeure le principal outil pour faire 
l'étude du personnage, malgré le fait qu'au théâtre, tout discours a deux sujets dénonciation, soit le 
personnage et l'auteur. 
Se situant elle-même dans la lignée de Propp, mais aussi de Greimas, Ubersfeld conçoit le 
personnage comme une action, une action inséparable de la relation entre les protagonistes. Pour 
Ubersfeld, l'analyse du personnage se construit autour de trois fils conducteurs. Le personnage peut 
être perçu comme un lexème, comme un ensemble sémiotique ou encore comme le sujet d'un discours. 
Saisi comme un lexème, le personnage est pris dans une structure syntaxique où il apparaît avec sa 
fonction actantielle. C'est à cette étape que les différentes fonctions que le personnage occupe dans les 
multiples schémas actantiels sont révélées. En tant qu'ensemble sémiotique, le personnage n'est 
toutefois plus vu comme un actant, mais bien comme un acteur qui partage un certain nombre de 
caractéristiques avec d'autres ou qui a plutôt une détermination individuelle. Enfin, l'analyse de ce que 
les ancrages sociohistoriques de cet essai rejoignent l'étude sociologique de Lise Noël, L'Intolérance, de manière à 
compléter le cadre théorique de ce mémoire. 
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le personnage dit et de ce que les autres personnages disent de lui permet de le concevoir comme un 
sujet du discours. 
Cinq ans avant Anne Ubersfeld, Philippe Hamon, dans Pour un statut sémiologique du 
personnage, fait lui aussi l'analyse sémiologique du personnage sur le modèle d'un signe linguistique, 
mais non dans un cadre théâtral. Pour Hamon, le personnage est un signe du récit et il distingue alors 
trois catégories de personnages, catégories qui reprennent la triple distinction des types de signes : les 
personnages référentiels, les personnages embrayeurs et les personnages anaphores. Il appréhende 
ainsi le personnage comme un signifiant discontinu avec un certain nombre de marques textuelles qui 
renvoie à un signifié discontinu, soit le sens et la valeur d'un personnage. Il analyse donc le personnage 
selon trois champs, soit l'être (son nom, ses dénominations et son portrait), le faire (son rôle et sa 
fonction) et son importance hiérarchique dans l'œuvre (son statut et sa valeur). Le personnage se 
construisant tout au long de l'œuvre littéraire, « il sera donc défini par un faisceau de relations de 
ressemblance, qu'il contracte, sur le plan du signifiant et du signifié, successivement ou/et 
simultanément, avec les autres personnages et éléments de l'œuvre16». Il n'accède donc à une 
signification définitive qu'à la dernière ligne. 
Si l'approche sémiologique a été retenue dans le cadre de ce mémoire, c'est tout simplement 
parce qu'elle me paraît la plus juste pour l'analyse du personnage théâtral. Elle me permettra d'analyser 
chacun des personnages de manière similaire, selon une même grille et ainsi de comparer à la fois leur 
fonction et leur qualification dans le cadre de chacune des pièces. De plus, grâce à cette approche, je 
pourrai saisir le moment dans la fable où le meurtre intervient ainsi que l'incidence qu'il a sur la révolte 
du personnage. Certains éléments de l'approche de Hamon seront retenus et seront combinés à ceux 
16 Philippe HAMON. Pour un statut sémiologique du personnage dans Poétique du récit, Paris, Éditions du Seuil, 
coll. Points, 1977 [1972], p. 125. 
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mis de l'avant par Anne Ubersfeld. Cette combinaison des deux approches mettra en lumière la position 
du héros révolté par rapport à ses opposants et révélera les structures profondes du personnage. Une 
analyse à la fois paradigmatique et syntagmatique du meurtre et du personnage révolté dans le théâtre 
des années cinquante pourra ainsi être proposée et permettra d'esquisser certaines hypothèses sur les 
raisons de cette rupture qui marque pour certains17 les débuts de la dramaturgie au Québec. 
L'analyse des personnages se divisera en quatre champs qui seront, selon les œuvres, plus ou 
moins mis de l'avant. D'abord, une analyse du niveau de surface du texte, inspirée celle-ci des travaux 
de Hamon, classera les types de personnages à l'aide des trois catégories de personnages-signes. Si les 
personnages référentiels renvoient à un sens plein et fixe, immobilisé par une culture, les personnages 
déictiques (ou embrayeurs) sont plutôt les délégués, les représentants de l'auteur qui annoncent ou 
commentent une action. Les personnages anaphoriques, quant à eux, assurent la cohérence du texte, 
lient le texte. 
Le signifié des personnages fera aussi l'objet d'une analyse, et ce, en relevant le faire des 
personnages. L'établissement des programmes narratifs18 aide à appréhender la logique qui sous-tend le 
comportement de chaque personnage, mais aussi à comparer les programmes de chaque personnage 
entre eux pour relever les constances et les divergences. Les schémas actantiels du révolté et de son 
opposant seront aussi confrontés afin d'en saisir la complexité et d'établir la fonction syntaxique du 
personnage. L'accent sera mis sur « les fonctions massives du personnage en relation avec les autres et 
l'action19 », telles qu'établies par Anne Ubersfeld. 
17 Voir à ce sujet le premier chapitre de Théâtre québécois I (Montréal, Bibliothèque Québécoise, 1988 [1970]) où 
Jean-Cléo Godin remet en question la prétention de Jean Béraud selon laquelle le théâtre québécois aurait 350 
ans : « Et se peut-il vraiment que le lecteur contemporain, qui ne saurait citer le titre d'une seule pièce antérieure à 
Tit-Coq ou à Zone, soit à ce point mal informé qu'il ignore la plus large partie de notre tradition dramatique? » 
(P- 23). 
18 Le programme narratif, tel que défini par Greimas, comporte quatre phases : la manipulation, la compétence, la 
performance et la sanction. 
19 Anne UBERSFELD. Lire le théâtre, Paris, Éditions Sociales/Messidor, 1982 [1977], p. 131. 
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Le troisième champ d'analyse s'attardera au signifiant du personnage, soit l'analyse de l'être du 
personnage. Il va de soi que le type d'analyse proposé par Hamon ne peut pas être appliqué ici en raison 
du genre théâtral. Comme le personnage prend véritablement vie grâce au corps du comédien et que 
les informations sur son physique sont moins présentes au théâtre que dans le roman, il devient inutile 
de faire son portrait. Toutefois, l'inventaire des constituants du signifiant par ordre d'apparition fournit 
de bons indices sur son évolution et sur la manière dont il est perçu par les autres personnages. 
L'analyse du signifiant du personnage comprend aussi l'étude de son discours ainsi que de celui des 
autres sur lui. 
Le quatrième et dernier champ de recherche sur le personnage touche, pour reprendre la 
terminologie de Hamon, à l'importance hiérarchique du personnage. Pour ce faire, la qualification ainsi 
que la fonctionnalité différentielle des personnages seront relevées. La qualification différentielle 
s'établit à l'aide d'une grille qui permet de distinguer les personnages défavorisés des personnages 
favorisés et ainsi de voir où se situe le personnage révolté en termes de qualification. La fonctionnalité 
différentielle, quant à elle, mettra en évidence la contestation à l'égard du héros et aidera à expliquer la 
grandeur de son échec en fixant le lieu du conflit. 
Ces concepts sémiologiques, empruntés principalement à Greimas, Hamon et Ubersfeld, 
serviront de grille d'analyse et de cadre conceptuel fort utiles pour aborder la révolte et le meurtre chez 
les personnages. C'est pourquoi il était pertinent d'exposer les différents concepts retenus afin de bien 
comprendre les bases de l'analyse à venir. Selon leur pertinence, certains concepts occuperont une 
place prépondérante dans l'analyse de certains personnages, mais pourront aussi être relégués à 
l'arrière-plan s'ils ne sont pas aussi signifiants chez d'autres. L'intérêt général d'une telle méthode réside 
à mon avis à la fois dans l'uniformité qu'elle suppose et dans la souplesse qu'elle autorise. 
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Établissement du corpus 
Pour ce mémoire, les pièces retenues sont celles qui ont été publiées et jouées (au théâtre, à la 
télévision ou à la radio) dans les années cinquante, selon le Dictionnaire des œuvres littéraires du 
Québec. Certaines pièces, écrites avant 1960, mais dévoilées au public plus tard, n'ont pas été retenues. 
Par exemple, La Charge de l'orignal épormyable, de Claude Gauvreau, aurait pu être ajoutée à mon 
corpus, puisqu'il l'a écrite en 1956 et que la révolte de Mycroft Mixeudeim s'accompagne de plusieurs 
meurtres. Par contre, elle n'a pas été jouée ni publiée avant 1974 et il me semblait important de 
restreindre mon champ d'étude aux pièces qui ont été présentées au public20 avant les années soixante 
et qui ont ainsi obtenu une réception critique. De plus, cette restriction m'assure que les pièces 
retenues s'inscrivent dans leur époque et disent de diverses manières cette période où désir 
d'émancipation et conservatisme se heurtent puisqu'il me semble que le théâtre est le genre littéraire le 
plus lié au milieu, « [n]on seulement parce qu'il le reflète, s'en nourrit, l'attaque, mais parce que son 
succès, son existence, dépend directement de la réception que lui donnera ce milieu21 ». 
Sur les treize pièces de cette décennie qui présentent un meurtre, sept ont comme personnage 
principal un révolté : révolte du fils dans Un fils à tuer (1950) d'Éloi de Grandmont, révolte du chef de 
gang dans De l'autre côté du mur (1952) de Marcel Dubé, révolte du fils dans La Toile d'araignée (1954) 
d'Hubert Aquin, révolte du chef dans Le Naufragé (1955) et Zone (1955) de Marcel Dubé, révolte d'une 
jeune fille pauvre dans La Mercière assassinée (1958) d'Anne Hébert et révolte du pauvre travailleur 
dans Le Choix des armes (1959) d'Hubert Aquin. Ces sept personnages révoltés et leurs meurtres seront 
donc l'objet de ce mémoire. 
20 Seule exception : Le Choix des armes d'Hubert Aquin, dont la diffusion, prévue le 8 janvier 1959, a été empêchée 
par la grève des réalisateurs de Radio-Canada. Cette œuvre a malgré tout été retenue puisqu'elle figurait au 
programme de la télévision d'état, qu'elle était destinée à devenir publique et que l'échec de sa transmission ne 
peut en aucun cas être attribuable à son contenu, mais bien à des circonstances fortuites. 
21 Jean-Cléo GODIN et Laurent MAILHOT, Théâtre québécois I, Montréal, Bibliothèque Québécoise, 1988 [1970], p. 
13. 
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Buts du mémoire 
Il apparaît alors que le meurtre, dès le début des années cinquante, adopte une toute nouvelle 
forme dans le théâtre puisqu'il s'inscrit dans un mouvement de révolte. Le but de ce mémoire est donc 
d'étudier comment le meurtre intervient dans la révolte du personnage dans le théâtre des années 
cinquante. Ces deux thématiques éclaireront de manière originale la modification des mentalités qui 
précède la Révolution tranquille, mais surtout la manière dont elles transforment le genre théâtral et 
participent au développement d'un répertoire national original. 
Contrairement aux autres genres littéraires, « [pjrivée de la protection qu'offre la médiation 
narrative du roman, l'action théâtrale, par sa nature même, remplit une fonction instrumentale 
importante dans l'expression de pulsions refoulées qui, par leur bouillonnement, font évoluer la 
collectivité22 ». Le théâtre permet de bien saisir l'image que les Québécois se renvoient d'eux-mêmes, 
en raison des liens étroits qu'il entretient avec son milieu par le prolongement du réel qu'il propose dans 
les personnages et les actions qui y sont mises en scène. Il s'agira alors de constater le désir 
d'émancipation du personnage, mais aussi son impossibilité d'y parvenir, malgré sa révolte, en raison du 
meurtre. La représentation du meurtre, saisie dans son historicité, devient un signifiant culturel qui 
permet de comprendre les mouvements entre la norme et la transgression. Le personnage révolté, 
incarnation d'un désir de transgression, fait face à un opposant qui se veut le représentant de la norme. 
Le meurtre agit comme un mécanisme par lequel s'effectue toujours le retour à l'ordre, mais n'acquiert 
pas la même valeur s'il est l'œuvre du révolté ou l'œuvre de l'opposant. En effet, le meurtre commis par 
le révolté peut se concevoir comme l'aboutissement définitif et irréversible de son désir de 
transgression, tandis que le meurtre commis par l'opposant, aussi représentant de la norme, est plus 
complexe selon la fonction qu'il incarne dans l'œuvre dramatique. Les sept personnages révoltés et 
22 Georges DESMEULES et Christiane LAHAIE, Les Personnages du théâtre québécois, Montréal, L'Instant même, 
2000, p. 11. 
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leurs opposants seront donc étudiés de manière à saisir de quelle façon le meurtre s'inscrit dans le 
conflit théâtral. 
Présentation générale des chapitres 
Afin de bien comprendre la nature du changement qui s'opère dans cette représentation dès le 
début des années cinquante avec Un fils à tuer d'Éloi de Grand mont, le premier chapitre de ce mémoire 
dressera l'historique de la représentation du meurtre dans le théâtre québécois. Cet exercice me semble 
nécessaire en raison de l'absence d'études sur la représentation du meurtre dans le théâtre québécois et 
essentiel pour bien saisir les modifications qui surviennent dans cette représentation à partir de 1950. Il 
m'apparaît surprenant que le meurtre au théâtre soit si peu étudié, ici comme ailleurs, dans la mesure 
où peu de pièces de répertoire en sont exemptes. Au Québec, la transformation de cette représentation 
au tournant des années cinquante est un phénomène qui, il me semble, mérite d'être approfondi étant 
donné le contexte social et culturel dans lequel il s'inscrit. L'importance du meurtre historique et des 
personnages référentiels au théâtre, dans un intérêt patriotique et dans un souci de conservatisme 
identitaire, sera d'abord abordée. Le meurtre comme outil de divertissement dans le mélodrame, 
notamment dans Aurore l'enfant martyre, fera ensuite l'objet d'une brève analyse, avant que ne soit 
soulignée la transformation de cette représentation dans les années 1950 par la mise en scène de 
personnages révoltés. 
Les trois chapitres suivants traiteront de la révolte et de la façon dont le meurtre est préparé et 
représenté. Pour ce faire, les personnages principaux des sept œuvres seront analysés de manière à 
mettre de l'avant les causes de la révolte, mais aussi les comportements adoptés par ces personnages. 
Comme la dynamique théâtrale s'articule généralement autour d'un conflit, les opposants des 
personnages seront aussi étudiés de manière à saisir l'interaction entre le révolté et le meurtrier ou 
entre le révolté-meurtrier et son opposant-victime. L'opposition entre les programmes narratifs ainsi 
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que les différentes qualifications ou fonctions défendues par les personnages permettront de saisir à la 
fois la dynamique du conflit et l'incidence du meurtre dans celui-ci. 
Le second chapitre portera sur deux pièces de Marcel Dubé, De l'autre côté du mur et Zone. 
Dans ces deux œuvres, le chef de gang est un jeune révolté victime d'un meurtre. Dans le troisième 
chapitre, deux œuvres assez méconnues d'Hubert Aquin seront étudiées, soit La Toile d'araignée et Le 
Choix des armes. Cette fois, les deux révoltés, Roger et Daniel, sont ceux qui commettent l'acte 
meurtrier, mais il sera mis de l'avant comment le meurtre, en tant qu'aboutissement de la révolte, 
s'avère vain dans la quête de liberté des héros et même plus aliénant que la soumission à l'ordre établi. 
Finalement, le quatrième chapitre étudiera trois figures qui parviennent, malgré le meurtre dont ils sont 
victimes, à ébranler les normes de la société. Curly, dans Le Naufragé de Marcel Dubé affirme sa liberté 
individuelle avant d'être abattu, tandis que Jean dans Un fils à tuer d'Éloi de Grandmont ébranle les 
structures familiales. Finalement, Adélaïde Menthe, dans La Mercière assassinée d'Anne Hébert, tant 
par ses propres meurtres que par sa réussite financière, bouleverse les structures sociales par sa révolte 
lente, mais déterminée. Les raisons de cette organisation se justifient par le besoin de présenter, d'une 
part, le révolté qui est tué et d'autre part, le révolté qui tue. Le dernier chapitre s'attarde à des 
personnages plus complexes dont la révolte réussit partiellement, même si dans les trois cas ils y laissent 
leur vie. 
J'espère, par l'intermédiaire de ce mémoire, réunir les éléments essentiels à l'analyse du meurtre 
et de la révolte dans le théâtre québécois. Notre théâtre, tout comme notre littérature, compte un 
nombre incalculable de meurtres et cette thématique demeure encore inexploitée. Je souhaite que ce 
mémoire ouvre la porte à d'autres études sur la représentation de la transgression au théâtre. 
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CHAPITRE I 
HISTORIQUE DU MEURTRE DANS LE THÉÂTRE QUÉBÉCOIS DE 1844 À 1960 
1.1 XIXe siècle : le meurtre du personnage historique dans un intérêt patriotique 
En 1868, l'arrivée d'une troupe d'acteurs étrangers à Montréal pousse Mgr Bourget à mettre en 
garde ses fidèles : 
Cette nouvelle a de quoi nous affliger tous, N.T.C.F.23, et doit nous inspirer des craintes plus 
sérieuses que si l'on nous annonçait une nouvelle apparition du choléra ou du typhus ou de 
ces affreux tremblements de terre qui, dans ces derniers temps, ont causé tant de ravages, 
englouti en un instant des villes entières et répandu partout la consternation et la frayeur. 
Car, il s'agit d'une calamité plus redoutable que tous ces maux ensemble, de la peste qui 
empoisonne les cœurs et d'un scandale public qui démoralise les sociétés et attire sur le 
monde des fléaux épouvantables.24 
Le message est clair : le théâtre est si dangereux qu'il peut décimer des sociétés et engloutir « en un 
instant des villes entières ». Cette description catastrophique des méfaits du théâtre illustre bien la peur 
des tenants du pouvoir devant cette prise de parole. Il fallait alors faire preuve de témérité pour 
présenter une pièce de théâtre sur les scènes canadiennes. La production locale, encore rare en 1868, 
était certes moins fustigée, mais n'échappait pas pour autant aux assauts de l'Église. Surtout exercé 
dans les collèges, le théâtre devait se conformer aux autorités religieuses et exprimer une moralité 
irréprochable. 
Le théâtre de cette époque se fait l'écho des bouleversements politiques qui ébranlent la société 
d'alors. Il faut attendre 1844 pour qu'une pièce de notre répertoire mette en scène un acte meurtrier. 
Les deux tentatives de meurtre qui figurent dans Le Jeune Latour sont inspirées d'un fait historique 
relaté par Michel Bibaud dans son Histoire du Canada de 1837. Comme le soulève Jacques Cotnam, on 
23 N. T. C. F. est un acronyme de « nos très chers frères ». 
24 Monseigneur Ignace BOURGET, « Circulaire de Mgr l'évêque de Montréal contre le théâtre », 29 août 1868, in 
Jacques COTNAM, Le Théâtre québécois : instrument de contestation sociale et politique, Montréal, Fides, 1976, p. 
105. 
24 
peut voir dans cette pièce de Gérin-Lajoie une réponse aux élans patriotiques des Rébellions, mais aussi 
au rapport Durham qui remettait en question l'existence d'une culture canadienne-française25. Rédigée 
presque aux mêmes années que l'Histoire du Canada de F.-X. Garneau, elle affirme la volonté de 
défendre une patrie menacée, par-delà même les liens familiaux. Les auteurs, les artistes, s'engagent à 
cette époque à définir l'identité du peuple canadien-français. Pour cela, un regard vers le passé est 
nécessaire, de façon à dégager les valeurs, les traditions et la culture de cette société encore jeune. 
L'histoire et le patriotisme s'imposent à ce moment comme sources d'inspiration. Entre 1860 et 1880, la 
lutte politique que livrent les ultramontains aux libéraux pousse de l'avant l'idée que la religion est le 
support de la nation canadienne-française. Ces années sont marquées par l'association du 
conservatisme religieux au nationalisme, association qui perdurera jusqu'au milieu du siècle suivant. 
S'il est dénoncé par l'Église catholique comme arme de corruption dans les années 1860, vingt 
ans plus tard, le théâtre trouve quelques défenseurs. Pour ceux-ci, le théâtre ne peut pourtant 
présenter tous les sujets sur scène et doit respecter certains objectifs : 
moraliser les hommes en leur faisant comprendre la hideur de la corruption morale et la beauté 
des vertus chrétiennes et civiques. [...] Les auteurs dramatiques pourraient dénoncer au parterre 
et livrer à sa flétrissure, nos travers, le luxe, la vanité, l'orgueil, et donner au public édifié 
l'exemple de la générosité, du courage, de l'humilité et de l'amour du travail : quelle ample 
matière pour servir à l'éducation et à la moralisation d'un peuple!26 
Le texte dramatique doit servir d'exemple au public et devenir un outil d'éducation par le spectacle de 
valeurs et de morales chrétiennes, mais il doit aussi, et ce rôle n'ira par la suite qu'en s'accroissant, se 
faire le porte-parole du nationalisme canadien-français. Bien que l'Église se méfie du théâtre, plus 
particulièrement des troupes étrangères, elle comprend aussi le pouvoir de cet art qui, à l'époque, était 
le seul à rejoindre toutes les classes de la population puisque même les illettrés pouvaient l'apprécier. 
Elle impose donc au théâtre la plus haute moralité de manière à ce qu'il n'encourage pas le vice et 
s'érige en modèle. 
25 Jacques COTNAM. Op. cit., p. 25-26. 
26 Léon LORRAIN. « Fréchette et le Théâtre au Canada », La Patrie, 16 juillet 1880, p. 2. 
25 
Dans ces conditions difficiles, peu d'auteurs œuvrent dans le domaine dramatique et ceux qui 
osent mettre en scène un meurtre sont encore moins nombreux. Sur les treize pièces présentant un 
meurtre, sept d'entre elles sont désignées par leurs auteurs comme des drames historiques. Deux 
autres, Le Jeune Latour ainsi que Riel (Paquin), portent le sous-titre de « tragédie historique ». Neuf 
pièces revêtent donc un caractère historique. La nette prépondérance de ce genre n'est pas innocente: 
les meurtres ou tentatives de meurtre sont légion lorsque vient le temps de raconter un épisode 
historique. Les batailles armées, les trahisons et les complots pullulent dans ce genre. Les premiers 
drames romantiques français, Hernani ou Lorenzaccio, par exemple, obéissent aux mêmes nécessités. 
L'influence des auteurs romantiques est d'ailleurs remarquable dans Édouard le confesseur, roi 
d'Angleterre (Jean-Baptiste Proulx) ou encore dans certains passages de La Mort du duc de Reichstadt 
(Ernest Doin). 
Le drame, à partir du 18e siècle, désigne d'ailleurs une œuvre théâtrale où se mêlent tragédie et 
comédie27. Cette définition du drame a rapidement évolué, mais on la retrouve encore dans certaines 
œuvres dramatiques du Canada français. Félix Poutré de Louis-H. Fréchette en est un bon exemple : 
tragique dans un premier temps, l'humour prend le pas dans la seconde partie de la pièce, après la 
pendaison des Patriotes, alors que Poutré feint la folie pour être sauvé de la potence. Un scénario 
comparable existe dans Riel (Bayer & Parage), alors que certains personnages viennent alléger l'action 
par des commentaires humoristiques. 
Les drames, lorsqu'ils font appel à l'histoire, situent leur action dans un contexte bien particulier 
et malgré tout prévisible. Leur intérêt ne réside pas dans le déroulement de l'action (généralement 
connu, puisqu'inspiré de faits historiques), mais bien dans le choix du traitement. Les auteurs retracent 
des événements historiques pour souligner les écarts ainsi que les rapprochements entre leur époque et 
celle de leur drame. Ils sont parfois d'une extrême fidélité envers l'histoire, comme Elzéar Paquin dans 
27 Anne UBERSFELD. Les termes clés de l'analyse du théâtre, Paris, Seuil, coll. Mémo, 1996, p. 33. 
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son drame Riel. La scène de la pendaison de Riel reprend presque mot pour mot un article du Leader de 
Régina dans lequel les derniers moments du chef Métis sont relatés. Cette application à reproduire la 
réalité de la peine de mort transforme le drame en un « plaidoyer vengeur d'un médecin qui se fait 
avocat23 » où le théâtre n'a presque plus sa place. 
Dans certains cas, le choix du sujet ou du personnage principal est en lui-même porteur de sens 
parce qu'il répond aux préoccupations de l'époque. Par exemple, le personnage du duc de Reichstadt 
dans La Mort du duc de Reichstadt d'Ernest Doin, juste avant d'être empoisonné, décide de reconquérir 
le trône français qui lui est dû, lui qui n'a pu oublier sa langue et sa culture maternelles malgré son 
éducation à Vienne. Le duc, dans cette pièce, fait le choix, fatal, de revendiquer ses origines françaises. 
Une forte identification survient alors, car le public de 1878 ne peut faire autrement que de saisir, dans 
ce drame, ce qui est près de lui. Joachim Murât, roi des deux Siciles, toujours de Doin, agit de la même 
manière. Les sujets repris par les auteurs de drames historiques impliquent tous des questionnements 
identitaires et patriotiques. Lorsque Louis Fréchette écrit Félix Poutré, il met en scène des hommes qui 
ont fait l'histoire récente du Canada français. Il y exacerbe le patriotisme chez chacun des personnages 
de manière à en faire des caractères, soit « une reconstitution et un approfondissement des propriétés 
d'un milieu ou d'une époque29 ». La critique ne manque d'ailleurs pas de souligner, souvent avec un 
excès d'enthousiasme, les qualités de ce patriotisme : « La plus grande difficulté sera peut-être de savoir 
qui des deux fut le plus grand patriote, ou du héros ou de l'auteur30 ». Que leurs sujets soient nationaux 
ou européens, les dramaturges savent en faire des caractères porteurs d'espoir pour le Canada français. 
Seul Papineau, personnage éponyme d'une autre pièce de Fréchette, fait davantage figure de pantin que 
de héros. Malgré tout, la majorité des personnages de ces drames historiques sont prêts à mourir pour 
leur patrie, pour reconquérir la terre qui leur appartient. 
28 Jean BÉRAUD. 350 ans de théâtre au Canada français, Ottawa, Le Cercle du Livre de France, 1958, p. 58. 
29 Patrice PAVIS. Dictionnaire du théâtre, Paris, Armand Collin, 2002, p. 41. 
30 Jean BÉRAUD. Op. cit. p. 62. 
Outre les drames historiques, deux comédies présentent des meurtres : Les Faux brillants (Félix-
Gabriel Marchand) ainsi que La Chasse à l'héritage (Stanislas Côté). Ces comédies répondent au premier 
critère de la comédie, tel qu'énoncé par Aristote : « l'imitation d'hommes de qualité morale 
inférieure31 ». En fait, ces deux comédies présentent des sujets très semblables : un homme tente de 
berner une famille afin de soutirer son héritage. Dans les deux cas, puisqu'il s'agit de comédies, les 
tentatives de meurtre échouent et permettent alors un dénouement heureux, où les bandits sont 
démasqués et de nouveaux mariages annoncés, pour le bonheur de tous. Les criminels qui menaçaient 
au tout début l'équilibre social sont condamnés et les valeurs de la société triomphent. 
Deux autres pièces de théâtre comportant un meurtre, L'Hôte à Valiquet ou le fricot sinistre, une 
tragi-comédie de Mgr Jean-Baptiste Proulx, et le drame de Joseph-Antoine Chagnon, La Vengeance de 
Dieu, empruntent au monde des légendes par l'intervention du surnaturel. Les meurtres qui s'y réalisent 
sont aussi porteurs d'une morale. Les meurtriers se repentent presque aussitôt leur méfait exécuté et 
trouvent le réconfort dans la religion catholique. Le meurtre y acquiert une valeur presque positive 
puisqu'il pousse les criminels à rejoindre les rangs de l'Église, où ils sont pardonnés. Leur repentir leur 
permet de réintégrer l'ordre moral et social. 
Dans ces treize pièces qui précèdent le vingtième siècle, le crime répond à deux principaux 
mobiles. Si l'appât du gain justifie le crime dans la comédie, les drames historiques présentent des 
hommes avec une soif de pouvoir si démesurée qu'elle les pousse à commettre l'irréparable. L'argent et 
le pouvoir sont présentés comme deux passions néfastes et dangereuses : l'homme ne peut leur résister 
et sombre dans la criminalité pour les assouvir. Le pouvoir est plus largement présenté comme mobile 
du crime puisqu'il motive 29 meurtres ou tentatives de meurtre. Qu'il s'agisse du pouvoir royal (Joachim 
Murât, La Mort du duc de Reichstadt, Édouard le confesseur) ou du pouvoir gouvernemental (Riel ou 
Félix Poutré), les meurtriers sont ceux qui détiennent le pouvoir et refusent de le partager ou de le 
31 Aristote. Poétique, Paris, Gallimard, coll. Tel, 1996, p. 85. 
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rendre à celui qui devrait le posséder : disposer du pouvoir est présenté dans ces drames historiques 
comme une source du mal. À l'opposé, les victimes sont des héritiers du trône, des rois défaits ou des 
chefs qui ne parviennent pas à obtenir les droits qui leur reviennent. Que le criminel soit lui-même un 
représentant de l'ordre et de la justice par la place qu'il occupe dans le champ du pouvoir explique peut-
être pourquoi, dans certains drames historiques, il ne fait face à aucun châtiment. Cette absence de 
châtiment est d'ailleurs un élément récurrent de la représentation du crime dans la littérature du 
Canada français, comme le souligne Denis Saint-Jacques32. Ce rapprochement entre pouvoir et 
criminalité, dans ces œuvres dramatiques comme dans le roman d'aventures, pourrait se lire comme le 
reflet du sentiment d'insécurité et d'instabilité qui prévaut alors. 
Dans le drame historique ainsi que dans la comédie, le bien triomphe généralement du mal lors 
du dénouement de la pièce. Même dans les quatre pièces qui se concluent par une mort (les deux Riel, 
Joachim Murât roi des deux Siciles et La mort du duc de Reichstadt), les coupables sont pointés du doigt, 
par le public comme par les autres personnages. Puisque la parole est action au théâtre, des accusations 
sont formulées et le meurtrier doit, à défaut d'être puni, assumer le regard de ses opposants et du public 
qui connaissent la vérité. Le meurtre ne peut rester secret : les personnages et le public ont besoin de 
savoir afin que l'action puisse se poursuivre. La vérité surgit alors et les criminels, s'ils ne sont pas punis 
par la justice ou victimes de vengeance, doivent subir l'opprobre des autres personnages, puis le verdict 
final des spectateurs. Le théâtre se transforme ainsi en un tribunal où il est possible de juger des 
criminels autrement assurés de l'impunité par la place qu'ils occupent socialement (comme le 
Gouverneur général dans La Mort du duc de Reichstadt). Autrement dit, les coupables se livrent eux-
mêmes (Ovide Saint-Paul dans L'Hôte à Valiquet ou Vildac dans La Vengeance de Dieu) ou obtiennent le 
pardon (Asticoua dans Chomedey de Maisonneuve ou Sweyn dans Édouard le confesseur, roi 
32 Denis SAINT-JACQUES, « Crime et châtiment dans les premiers romans d'aventures canadiens », in CONSTANS 
Ellen et Jean-Claude VAREILLE (sous la dir. de). Crime et châtiment dans le roman populaire de langue française du 
XIXe siècle, Actes du colloque international de mai 1992 à Limoges, Limoges, Presses universitaires de Limoges, 
1994,426 p. 
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d'Angleterre). Le repos de l'âme du criminel est assuré par la foi, car « le chrétien ne se venge pas, il 
pardonne33 », même à ses opposants. 
La mise en scène d'une grande partie de ces meurtres répond ainsi à la nécessité pour le théâtre 
de cette époque d'édifier une idéologie nationaliste dans laquelle l'identité religieuse occupe une grande 
part. La mort du personnage, d'abord pour l'auteur, mais aussi pour le spectateur, permet de 
reconstruire une signification, d'attribuer un sens nouveau à sa vie que seule sa mort peut révéler : « À 
rebours, la vie devient cohérente et interprétable, comme une trajectoire qui aurait été tracée d'avance 
et suivie attentivement.34 » Le meurtre inscrit le théâtre canadien-français dans un processus de 
glorification du patriotisme par la représentation théâtrale d'individualités privilégiées, martyrs, victimes 
ou rois, qui sacrifient leur intérêt personnel pour un intérêt national. En aucun cas, il ne préfigure un 
certain désordre social et n'ébranle de manière subversive les structures sociales de l'époque. Au 
contraire, le meurtre dans le théâtre canadien-français affirme l'ordre religieux, social et politique de son 
époque. 
1.2 1900 à 1950 : le meurtre, divertissement et outil de mémoire 
Au début du vingtième siècle, le théâtre canadien ne dépasse pas 10 % des pièces à l'affiche et 
parmi ce pourcentage se retrouvent des reprises de Félix Poutré, de Papineau et du Jeune Latour. C'est 
donc dire que l'espace occupé par les nouvelles productions est à peu près nul. Les théâtres sont 
dominés par les troupes étrangères, françaises et américaines, qui jouent des pièces de qualité inégale 
qui répondent davantage à un besoin de rentabilité qu'à un désir artistique sérieux. Le mélodrame 
domine toutes les scènes35 au début du siècle. Selon la définition de Patrice Pavis, le mélodrame adopte 
une structure narrative immuable : « amour, malheur causé par le traître, triomphe de la vertu, 
33 Jean-Baptiste PROULX. Édouard le confesseur roi d'Angleterre, Montréal, Beauchemin & Valois, 1880, p. 101. 
34 Lucie ROBERT, « Mourir au théâtre », Voix et images, no 1,2001, p. 152. 
35 Denis SAINT-JACQUES et LEMIRE, Maurice. La vie littéraire au Québec, tome V, Québec, Les Presses de 
l'Université Laval, 2005, p. 145. 
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châtiments et récompenses, persécution comme " axe de l'intrigue" 36 ». Au sein de cette structure, le 
meurtre survient au moment du châtiment, alors que le méchant protagoniste est puni pour sa traîtrise 
et ses mauvaises intentions. Le sujet du mélodrame est d'ordinaire un fait monstrueux, historique ou 
imaginaire, médité dans l'ombre, préparé par des manœuvres criminelles et sur le point d'être accompli 
par d'odieuses violences, lorsque, au dernier moment, un coup providentiel arrache la victime à son 
bourreau ou l'esclave au tyran, déjoue et punit le crime, sauve l'innocence et récompense la vertu. 
Malgré la victoire de la vertu, ce type de théâtre populaire qui fait courir les foules n'est pas dans les 
grâces des autorités religieuses qui y dénoncent le portrait du vice. Dans le mélodrame, le meurtre est 
prévisible et puni; il répond simplement à un mécanisme dramatique, ce qui le rend peu signifiant. 
L'auteur de mélodrames le plus original de cette période est sans nul doute Henry Deyglun, Français 
installé au Québec au début des années vingt. Dans Mimi la petite ouvrière, écrite en 1937, la même 
année que Dans les griffes du diable, il fait le portrait de la condition ouvrière de l'époque (insécurité 
d'emploi, longues journées de travail, logements insalubres, tuberculose, abus des jeunes ouvrières par 
les patrons) et centre son intrigue autour d'un soulèvement d'ouvriers mené par une communiste. 
Malgré une conclusion facile où la bonne entente entre ouvriers et patrons prônée par l'Église gagne et 
rétablit l'ordre, ce qui offre une fin morale au mélodrame, le patron de l'usine est tué lors d'une 
manifestation ouvrière. Comme la réussite d'un crime commis par les communistes ne peut clore la 
pièce, le patron avoue ses torts et regrette les abus qu'il a commis avant de rendre son dernier souffle. 
Le meurtre du patron n'aura pas été suffisant pour ébranler l'ordre social : le fils reprendra les rênes de 
l'usine. Ce mélodrame, moins classique dans son traitement que les autres pièces de Deyglun, n'acquiert 
pas un grand succès populaire. En fait, c'est en 1921 que le genre connaît un succès peut-être encore 
inégalé avec Aurore l'enfant martyre d'Henri Rollin et Léon Petitjean. 
36 Patrice PAVIS. Op. cit., p. 202. 
« La leçon est bonne. Elle est présentée d'une façon peut-être un peu trop réaliste, mais n'est-ce 
pas ainsi que l'impression demeure le mieux? La pièce est la mise en scène d'un drame réel dont tout le 
monde a encore le récit présent à la mémoire37 ». Moins d'un an après la mort de la vraie Aurore 
Gagnon, la troupe de Léon Petitjean et d'Henri Rollin présente au Québec, dès janvier 1921, une pièce 
qui deviendra l'un des plus grands succès du théâtre québécois. Pour cette raison, mais aussi en raison 
du meurtre particulier qui s'y commet, Aurore l'enfant martyre mérite d'être étudiée un peu plus 
longuement. Les deux auteurs et directeurs d'une troupe de théâtre ont misé juste en reprenant ce 
drame sur scène. Il faut dire que l'intérêt du public lors des procès d'avril 1920 est sans équivoque. 
Jouée entre 5000 et 6000 fois, cette pièce évolue au fil des représentations. Aux deux actes initiaux 
s'ajoutent, en 1927, trois actes qui reproduisent le procès de la marâtre. Le nombre important de 
femmes dans la salle d'audience lors du procès de Marie-Anne Houde répond probablement à un 
phénomène d'identification entre ces femmes, ces mères, et l'accusée. De même, lors des 
représentations de la pièce de Petitjean et de Rollin, le public s'identifie à ce qui lui est présenté. Le 
comportement des spectateurs qui, selon l'interprète théâtrale d'Aurore, Thérèse Mackinnon, 
« réagissaient encore d'une façon tout à fait primaire, sinon primitive, en face du phénomène théâtral, 
prenant la fiction pour la réalité et adoptant les personnages comme une partie intégrante de leur vie 
quotidienne38 », souligne l'importance de cette identification chez certains. La version de 1927, qui 
inclut le procès de la marâtre, permet même une double catharsis. Dans un premier temps, le 
spectateur peut assouvir sur les personnages son sadisme latent, puis, lors du procès, s'acharner sur le 
méchant39. À cet effet de catharsis s'ajoute l'efficacité d'un bon mélodrame et le succès est assuré. 
37 La Presse, 22 février 1921, p. 16. 
38 Léon PETITJEAN et Henri ROLLIN, « Aurore l'enfant martyre. Histoire et présentation de la pièce par Alonzo 
Leblanc », Montréal, vlb éditeur, 1982 [1927], p. 73. 
39 Réal OUELLET. « Aurore l'enfant martyre de Léon Petitjean et Henri Rollin », Montréal, Lettres québécoises, no 
29, printemps 1983, p. 60. 
L'accueil de la pièce est dans une très grande part positif. La représentation sur scène de 
violence et de mauvais traitements est atténuée par l'importance de la religion et par la leçon de morale 
qui est transmise par le mélodrame. C'est d'ailleurs sur cette leçon de morale qu'insiste la publicité. 
Une critique élogieuse parue dans L'Étoile et reprise dans Le Courrier fédéral d'Ottawa le 19 août 1921 
explique cette leçon : 
Toute l'horrible tragédie de Ste-Philomène se déroule sous les yeux de l'auditoire, avec ses 
brutalités inouïes, mais la croix illuminée de la consolation divine resplendit à l'aurore de la 
délivrance et les spectateurs soulagés par l'entrevue du Paradis, applaudissent de bon cœur au 
talent des artistes qui réussissent à faire ainsi d'un spectacle abominable un nouveau succès 
qu'explique le triomphe de la Foi sur la persécution humaine réduite à sa plus basse 
expression.40 
La pièce de Rollin et de Petitjean est d'une grande moralité, « l'un des cas où le théâtre a prêté sa 
puissante emprise à l'aide d'œuvres recommandables41 ». Cette moralité permet à la troupe de jouer 
dans les salles paroissiales et certains prêtres annoncent même la venue de la troupe lors du prône du 
dimanche. Le personnage du prêtre dans la pièce ainsi que la religion sont traités avec respect et on y 
retrouve plusieurs éléments inhérents à la croyance et à la pratique religieuse. Cette incursion du 
religieux dans le théâtre est sans aucun doute ce qui a assuré, surtout à ses débuts, un succès sans pareil 
à Aurore l'enfant martyre. 
Malgré tout, il ne faudrait pas croire que les critiques aient été unanimes. Les détracteurs du 
mélodrame dénonçaient principalement la récupération de faits criminels et l'exploitation d'un procès 
scandaleux. Par exemple, dans La Patrie, on regrette « qu'un auteur dramatique ait le culot de ramasser 
toutes ces misères, toute cette honte, pour en faire un spectacle destiné à attirer la foule, toujours avide 
de spectacles pimentés, même si le choix en est plutôt dégoûtant42 ». Les critiques de la pièce en ont 
contre le succès populaire que rencontre la troupe et sur l'exploitation d'un drame à des fins 
commerciales, tout comme les journaux s'inquiétaient du traitement sensationnaliste de l'affaire 
40 Tiré de Léon PETITJEAN et Henri ROLLIN (Alonzo LEBLANC), op. cit., p. 56. 
41 La Presse, mardi 9 août 1927, p. 8. 
42 « Les spectacles qu'on devrait prohiber à Montréal et partout », Montréal, La Patrie, 12 mars 1921, p. 22. 
Gagnon. Le Devoir rejoint La Patrie dans sa dénonciation : « Aucune exploitation plus basse de la 
curiosité morbide du populo n'a jamais été faite, aucune spéculation plus abjecte sur les mauvais 
instincts des masses43 ». La critique littéraire de l'époque ne voyait pas d'un bon oeil Aurore l'enfant 
martyre; le succès immense d'une œuvre appartenant à un genre mineur ainsi que le sujet de la pièce 
n'avaient rien pour donner à la littérature canadienne-française ses lettres de noblesse. Le meurtre de 
cette enfant a depuis été récupéré de diverses façons. De la lecture nationaliste de Jacques Ferron44 à 
celle plus psychanalytique de Heinz Weinmann45 sur le film de Jean-Yves Bigras, en passant par l'analyse 
du mythe de la marâtre par Peter Gossage46, l'histoire d'Aurore est aujourd'hui bien ancrée dans 
l'imaginaire québécois. 
En dépit de la place importante qu'occupent ces mélodrames et de leur succès populaire, le 
répertoire de registre élevé stagne au tournant du siècle. En fait, il faut attendre encore près de 
quarante ans avant qu'un véritable changement s'opère dans la dramaturgie canadienne. Des 36 pièces 
comportant un meurtre qui sont publiées et jouées entre 1900 et 1950, 22 relèvent du genre historique. 
Plutôt que de chercher à innover, les auteurs reprennent les mêmes sujets que leurs prédécesseurs ou 
écrivent tous sur le même caractère. Une revue exhaustive de ces œuvres serait sans doute inutilement 
fastidieuse en raison des nombreuses répétitions et du manque d'intérêt artistique des textes. Le cas de 
Dollard des Ormeaux reste sans doute le plus frappant puisque sept pièces en trente ans racontent sa 
mort : Dollard des Ormeaux d'Olivier-Bourbeau-Victor Rainville (1911), Dollard d'Hervé Gagnier (1922), 
Gloire à Dollard de l'abbé Julien Perrin (1923), Dollard n'est pas mort! de l'abbé Émilien Gauthier (1927), 
Dollard d'Adéodat Lavoie (1937), Dollard de Gire Maiguéret (abbé Aimé Giguère) (1938) et Jusqu'au 
43 « Le Théâtre macabre », Montréal, Le Devoir, 7 octobre 1921, p. 3. 
44 Jacques FERRON. « Un miroir de nos misères. Notre théâtre », Montréal, Revue socialiste, printemps 1951, 
p. 28-29. 
45 Heinz WEINMANN. Cinéma de l'imaginaire québécois : de La petite Aurore à Jésus de Montréal, Montréal, 
L'Hexagone, 1990, 270 p. 
46 GOSSAGE, Peter. « La marâtre : Marie-Anne Houde and the Myth of the Wicked Stepmother in Quebec », 
Toronto, Université de Toronto, The Canadian Historical Review, p. 536-597. 
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bout! de l'abbé Gérard-Julien Biais (1940). Difficile de ne pas lasser le public qui, au même moment, fait 
face à une réalité tout autre. Guerres mondiales, crise économique, exode rural et conditions ouvrières 
difficiles sont plutôt le lot quotidien du public qui fréquente les théâtres. Nulle surprise s'il préfère les 
divertissements humoristiques des Revues ou encore les mélodrames qui dominent alors toutes les 
scènes. La mort de ces figures du passé trouve de moins en moins d'écho dans la société canadienne-
française du début du siècle : 
Montcalm, Lévis, Dollard des Ormeaux, Champlain étaient désormais impuissants à incarner les 
ambitions et les rêves nationalistes de ces hommes du début du siècle. Tout au plus pouvait-on 
chercher, à travers des thèmes patriotards sans cesse rabâchés, de quoi renforcer la "volonté de 
ne pas mourir", voire une forme d'évasion contemporaine où canaliser, en des jours 
d'incertitude et d'inquiétude, la nostalgie des jours d'antan qu'on était prompt à croire 
meilleurs.47 
Dans ces pièces historiques, la mort des personnages rappelle paradoxalement au peuple canadien-
français l'importance de ne pas mourir, de ne pas abdiquer. Ces personnages référentiels, pour 
reprendre la terminologie de Hamon dans Pour un statut sémiologique du personnage, qu'ils soient 
morts assassinés par des Amérindiens, au combat ou sur un champ de bataille, ne sont que très 
rarement victorieux. Pourtant, leur mort est glorifiée dans un souci judéo-chrétien de les transformer en 
martyrs de la cause canadienne-française, de manière à susciter chez le public à la fois la fierté de ses 
origines et le désir de conserver ses traditions. 
Cette volonté de mémoire demeure encore forte au début du vingtième siècle. Dans le tout 
premier Annuaire théâtral, publié en 1909 par Georges-H. Robert, Laurent-Olivier David signe un article 
intitulé « L'Avenir du Théâtre Canadien » dans lequel il dit croire que la survie du théâtre canadien passe 
nécessairement par cette réappropriation de l'histoire : 
Je souhaite qu'avant longtemps nos poètes et nos littérateurs fournissent à nos théâtres des 
pièces bonnes pour le cœur comme pour l'esprit, des pièces où tous les bons sentiments, le 
patriotisme, l'amour pur et la vertu seront honorés et glorifié [s/c]. Je souhaite qu'ils puisent 
dans notre Histoire, notre glorieuse Histoire, l'inspiration d'œuvres fortes et morales dont l'effet 
sera bienfaisant.48 
47 Jacques COTNAM. Op. cit., p. 53-54. 
48 L.-0. DAVID. « L'Avenir du Théâtre Canadien », L'Annuaire théâtral, 1908-1909, p. 129. 
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Par contre, trente ans plus tard, à la fin des années trente, les auteurs sont toujours coincés dans cette 
dramaturgie plus politique qu'artistique; le théâtre canadien-français vivote parce qu'il n'est pas parvenu 
à acquérir une certaine stabilité dans les deux grands centres urbains, Montréal et Québec. 
Étonnamment, le renouveau du théâtre passe par l'Église catholique, pourtant toujours méfiante et 
critique de la frivolité du théâtre49. Le Père Gustave Lamarche, puis le Père Émile-Legault, renouvellent 
le théâtre collégial, ce qui a par la suite un effet sur le théâtre professionnel. Tous deux veulent 
inculquer le goût du bon théâtre aux citoyens, un théâtre exempt des défauts du mélodrame et du 
patriotisme facile50. Les deux hommes montent dans un premier temps du théâtre chrétien de qualité, 
ce qui attire le public et satisfait l'Église, qui assouplit son contrôle. Les Compagnons de Saint-Laurent, 
dirigés par le père Legault, élargissent leur répertoire et jouent les auteurs français contemporains. Au 
même moment, Fridolin, de Gratien Gélinas, naît et Jean Béraud, dans son Initiation à l'art dramatique, 
milite pour un théâtre national plus audacieux et moins passif. Les années quarante annoncent donc le 
renouveau du théâtre au Canada français et, si l'on exclut un mélodrame (Au temps jadis, 
« L'Holocauste » (1942)) de Reine Malouin, le meurtre s'efface au même moment de la dramaturgie 
canadienne-française pour revenir sous des formes moins figées dans les œuvres de la nouvelle 
génération. 
1.3 Les années cinquante : le meurtre et la révolte du personnage 
« Fini l'assassinat massif du présent et du futur à coups redoublés du passé51 ». En 1948, dans 
Refus global, Borduas et un groupe d'artistes et d'intellectuels attaquent la pensée traditionaliste qui 
domine et empêche toute forme d'expression nouvelle et individuelle. Refus global critique les trois 
piliers de la société d'alors, soit le catholicisme, la langue française et les traditions, tous trois défendus 
49 Jean LAFLAMME et TOURANGEAU, Rémi. L'Église et le théâtre au Québec, Montréal, Fides, 1979, p. 313. 
50 René PAGEAU. Gustave Lamarche, poète dramatique, Québec, Garneau, 1976, p. 8. 
51 Paul-Émile BORDUAS. Refus global et autres écrits, Montréal, Typo [Essais], 1990, p. 74. 
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par le premier ministre de l'époque, Maurice Duplessis. La volonté de changer la société est forte et les 
signataires désirent ardemment sortir du règne de la peur pour ne « pas avoir la nausée devant notre 
propre lâcheté, notre impuissance, notre fragilité, notre incompréhension52 ». Même si le texte n'a pas 
eu l'effet immédiat escompté, il est difficile aujourd'hui de ne pas voir dans ce brûlot un prélude à la 
Révolution tranquille qui débute douze ans plus tard. Ce mouvement radical annonce le désir 
d'émancipation et d'affirmation qui traverse une bonne partie de la littérature des années cinquante et 
soixante. 
Il faut dire que la Deuxième Guerre mondiale provoque de grands changements dans la société 
québécoise. Pendant la guerre, les Canadiens français ont pu s'imprégner de la pensée européenne, ont 
lu des revues, des livres et des journaux interdits au Québec par l'Index romain. Les femmes, au même 
moment, envahissent le marché du travail; le Québec s'urbanise et prend part à la société de 
consommation53. Dans ce contexte, le conservatisme religieux peine à maintenir sa mainmise sur la 
population, de plus en plus exposée à de nouvelles idéologies qui questionnent les fondations et les 
principes du clergé, mais aussi du gouvernement. L'avènement de la télévision et du cinéma contribue 
aussi à ouvrir le Québec sur le monde et joue un rôle important dans ce changement des mentalités de 
l'époque. Les années cinquante incarnent donc une période transitoire sur les plans politique, social et 
culturel. La société québécoise traverse une crise de conscience qui se reflète dans la littérature et le 
théâtre de l'époque. Lentement, l'ère de l'individualisme s'impose au détriment de la conscience 
collective jusqu'alors imposée par le conservatisme religieux et politique54. 
L'émergence du roman psychologique, qui date des années quarante, participe à cette nouvelle 
expression de l'individualisme. L'homme y occupe une position centrale et se retrouve aux prises d'une 
52 Ibid, p. 69. 
53 Simon LANGLOIS. « Une mutation radicale : l'avènement de la société de consommation », Québec, Cap-aux-
Diamants : la revue d'histoire du Québec, no 59,1999, p. 10-14. 
54 Informations tirées de Paul-André LINTEAU, René DUROCHER, Jean-Claude ROBERT et François RICARD, Histoire 
du Québec contemporain. Le Québec depuis 1930, tome II, Montréal, Boréal, 1989,834 p. 
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crise psychologique et morale qui le plonge dans la solitude et provoque son effondrement intérieur qui 
débouche la plupart du temps dans la mort. Ce genre littéraire témoigne de la crise idéologique que 
traverse le Québec : 
Au Québec cette époque est dominée encore par l'idéologie cléricale et conservatrice. Mais en 
même temps déjà la loi ne fait pas l'unanimité, elle est contestée par une autre légitimité 
représentée par la fraction progressiste de la classe bourgeoise et intellectuelle; on remet en 
question le pouvoir conservateur pour lui opposer une conception plus libérale et humaniste 
des valeurs sociales et chrétiennes. Le roman psychologique traduit sur le plan littéraire ce 
conflit des valeurs tel que se le représente la classe intellectuelle qui produit et consomme 
cette littérature.55 
Jacques Michon explique bien comment deux idéologies opposées se confrontent et comment le roman 
psychologique s'éloigne de ce qui avait été fait auparavant. Quête de soi, quête métaphysique et quête 
identitaire, le « héros du roman psychologique pose le problème de l'existence et s'engage totalement 
dans la recherche de soi et du monde, démarche qui débouche sur la vraie vie ou la mort56 ». 
Le théâtre des années cinquante correspond sous plusieurs aspects au roman psychologique. Le 
héros conteste l'idéologie conservatrice qui l'étouffé et l'emprisonne. Cette contestation se transforme 
rapidement en révolte contre les valeurs-refuge telles qu'identifiées par Maurice Arguin dans Le Roman 
québécois du 1944 à 1965 : symptômes du colonialisme et signes de libération : la famille, la religion et le 
passé. La révolte du personnage échoue lorsqu'un opposant, le père ou un représentant de l'autorité, le 
tue ou lorsque le révolté lui-même devient meurtrier. Lorsque le personnage se trouve dans 
l'impossibilité d'exprimer ses désirs personnels, écrasé et dominé par son milieu, cantonné dans le 
mutisme, la révolte éclate. Elle devient alors une dénonciation du règne de la peur et de l'aliénation 
d'une société décrite comme passive et lâche. Adolescente, cette révolte peut aussi être envisagée 
comme un état de passage, un désir d'affranchissement d'un monde conçu par les adultes et par les 
générations précédentes. Les adolescents révoltés dans le théâtre de cette période veulent s'extirper du 
55 Jacques MICHON. Structures, idéologie et réception du roman de 1940 à 1960, p. 14. 
56 Maurice ARGUIN. Le Roman québécois du 1944 à 1965 : symptômes du colonialisme et signes de libération, 
Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. Centre de recherche en littérature québécoise (CRELIQ), 1989, p. 139. 
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passé, de leur milieu familial, pour s'attaquer à leur environnement social. Ils veulent devenir maîtres 
chez eux, pour paraphraser le slogan qui marque la réélection de Jean Lesage en 1962. 
Quelques fois, le héros est arrêté dans son mouvement de révolte par un tiers dominant (père, 
adversaire, représentant de l'ordre social) qui le tue. La révolte devient ainsi synonyme de danger, 
puisqu'elle signifie qu'il faudra tôt ou tard lui sacrifier sa vie. Dans d'autres cas, les jeunes révoltés se 
trouvent rapidement incapables de changer la société, de changer leur état. Leur révolte se transforme 
alors en désir d'évasion, d'exil, mais aussi, souvent, en pulsion meurtrière. Plutôt que de les entraîner 
dans l'apathie, leur aliénation les pousse vers la violence. Dans ce cas, la seule transgression qui semble 
possible pour le jeune héros reste le meurtre, mais cet acte annihile du même coup sa capacité à se 
révolter. Le meurtre dans le théâtre des années cinquante, lorsqu'il est commis par le révolté, témoigne 
de la violence que le rapport aliénant au dominant provoque. 
Le meurtre survient donc, dans le répertoire théâtral de cette décennie, soit pour faire taire le 
révolté, soit comme un moyen infructueux utilisé par le révolté pour se désaliéner. Sa révolte prend 
alors fin avec son acte meurtrier. Le meurtre du révolté ou par le révolté viennent tous deux signifier 
l'impossibilité de contester trop ouvertement et fortement l'aliénation et l'immobilisme dont les jeunes 
héros souffrent. C'est ainsi que la révolte est vouée à l'échec par le meurtre qu'elle semble provoquer. 
Toute révolte n'est cependant pas vaine. Quelques fois, nous allons le constater, elle parvient à ébranler 
les structures sociales d'une telle manière « que même ceux qui [la] réprimeront devront admettre 
qu'un pouce de délivrance a été conquis pour tous57 ». 
57 Claude GAUVREAU. La Charge de l'orignal épormyable, Montréal, Éditions de l'Hexagone, 1992 [1973], p. 205. 
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CHAPITRE II 
LE MEURTRE DU CHEF CHEZ MARCEL DUBÉ 
Le meurtre dans le théâtre québécois, comme je l'ai mentionné au chapitre précédent, change 
de sphère au tout début des années cinquante. De la sphère historique, il passe à la sphère individuelle. 
Il n'est plus un moyen d'assurer un certain conservatisme identitaire et national, mais un reflet des 
difficultés qui surgissent lorsqu'un individu décide d'affirmer son individualisme dans la société 
canadienne-française encore sclérosée par la domination de l'idéologie de conservation58. Le héros ne 
fait plus face à un opposant étranger ou à une figure du pouvoir; il doit plutôt confronter ses pairs, ses 
aînés : « L'ennemi n'est pas l'autre, l'Anglais, mais les nôtres, les plus vieux59 ». Reflets d'une génération 
montante qui ne se reconnaît pas dans les valeurs mises de l'avant par ceux qui l'ont précédée et qui 
désire s'émanciper, les héros de ces pièces sont des adolescents qui rejettent du revers de la main les 
structures traditionnelles de la famille et de la religion et qui refusent le poids du passé. 
Le dramaturge Marcel Dubé représente parfaitement cette nouvelle génération. Il se fait 
connaître au tout début de cette décennie d'abord avec sa première pièce, De l'autre côté du mur, 
récipiendaire en 1952 du prix de la meilleure pièce canadienne au Festival régional d'art dramatique du 
Nouveau-Brunswick. Son premier véritable succès, Zone, survient l'année suivante et reprend, de 
manière plus complexe, la même structure que De l'autre côté du mur : un adolescent révolté devient 
chef de bande en promettant aux autres jeunes qu'ils pourront réaliser leurs rêves et s'extirper de leur 
milieu étouffant. Dans les deux cas, les projets du chef échouent et le rêve d'une vie nouvelle et 
meilleure prend fin avec son meurtre. Les deux chefs de gang, Fred (De l'autre côté du mur) et Tarzan 
58 Voir à ce sujet l'article de Marcel RIOUX, « Sur l'évolution des idéologies au Québec », Bruxelles, Université libre 
de Bruxelles, Revue de l'Institut de sociologie, no 1,1968, p. 95-124. 
59 Stéphane DESROSIERS. « Et nous pourrions nous lever pour aller ailleurs », Québec français, Montréal, été 2004, 
p. 39. 
40 
(Zone), se situent ainsi du côté de l'axe de la transgression, tel que défini par Georges Desmeules et 
Christiane Lahaie dans Les personnages du théâtre québécois, par opposition à l'axe de l'intégration. Les 
deux auteurs décrivent le personnage transgressif comme un protagoniste qui soutient des valeurs 
individuelles et qui a un désir d'autonomie peut-être issu d'un malaise historique, de l'occupation d'un 
territoire où il se sent marginalisé et où le salut réside dans la fuite. La réalisation personnelle se 
présente comme une échappatoire aux angoisses de sujétion. Au contraire, Bousille, dans Bousille et les 
justes de Gratien Gélinas, serait plus du côté de l'intégration, car il veut se fondre dans sa communauté, 
se sacrifier pour ses pairs60. Tant Tarzan que Fred désirent se défaire des obligations que leur impose la 
société, non identifiée, dans laquelle ils se sentent prisonniers. Ils veulent s'évader d'un monde où ils ne 
se reconnaissent plus. 
Ce désir d'évasion correspond à cette période de la vie qu'est l'adolescence. Contrairement aux 
autres groupes dominés, la jeunesse refuse d'apprendre du passé afin de construire un futur différent et 
parvenir à l'émancipation, « le propre de cet âge étant de se croire au commencement de l'histoire et de 
vouloir refaire le monde sans s'embarrasser de la tradition61 ». Le chef de gang se sait et se veut 
différent des adultes qui l'oppriment et fait fi du passé pour embrasser immédiatement la révolte. 
Malgré celle-ci, il ne trouve pas de réponse ou d'ouverture par lesquelles il pourrait revendiquer sa 
place. La société qui l'entoure est complètement fermée à sa révolte; il se voit donc prisonnier d'un 
monde qu'il n'accepte pas et qui ne l'accepte pas. Sa révolte, plutôt que d'ébranler les structures 
sociales et lui permettre de pénétrer et de modifier le monde adulte à sa manière, l'enferme dans le rêve 
et l'étouffé. Il est tué au moment où il prend conscience de l'ampleur de son échec. 
Dans ce chapitre, il sera d'abord question de la première pièce de Dubé, De l'autre côté du mur. 
Afin de bien cerner les raisons du meurtre et de la révolte dans cette pièce de Dubé, nous ferons le 
fiû Georges DESMEULES et Christiane LAHAIE, Les personnages du théâtre québécois, Montréal, L'Instant même, 
2000, p. 14. 
61 Lise NOËL, L'intolérance, Montréal, Boréal, 1991 [1989], p. 176. 
portrait du révolté, puis celui du meurtrier. Puis, nous étudierons Zone afin d'établir comment le révolté 
en vient au meurtre, mais aussi comment le meurtre commis annonce sa propre mort. Enfin, nous 
confronterons les deux personnages révoltés et comparerons leur mort afin de dégager pourquoi la 
quête de liberté des révoltés échoue et comment ces révoltés se retrouvent prisonniers de leur société62. 
2.1 De l'autre côté du mur : quand l'échec de la révolte entraîne le meurtre 
La simplicité de l'intrigue de De l'autre côté du mur résulte fort probablement de l'inexpérience 
de l'auteur. Première pièce de Dubé et première œuvre dramatique à être jouée à la télévision 
canadienne en circuit fermé63, cette œuvre de jeunesse servira de canevas de base pour au moins deux 
autres de ses pièces : Zone et Le Naufragé. Pièce en un acte d'une trentaine de pages, De l'autre côté du 
mur met en scène Fred, un chef de gang, qui annonce à Robert, un membre de son gang, qu'il quitte le 
groupe à jamais, car il a décidé de passer de l'autre côté du mur. Fred lègue alors tous ses pouvoirs de 
chef à Robert avant de quitter le groupe. Pris de peur au moment de traverser le mur, Fred revient et 
désire retrouver toutes ses prérogatives. Robert n'accepte pas l'échec de son ancien chef et le tue, 
allant même jusqu'à nier son retour. 
2.1.1 Fred : la révolte adolescente 
L'univers de l'enfance marque fortement le début de la pièce puisque selon les deux premières 
didascalies, les jeunes jouent à saute-mouton sur l'air d'une petite chanson de rue64. Même en tant 
que chef, Fred participe à ces jeux d'enfants, qui ne semblent être autre chose pour lui et pour son gang 
qu'un moyen d'échapper à la réalité, qu'un refuge contre les difficultés de la vie. Toutefois, pour Fred, le 
62 Les œuvres de Marcel Dubé ont fait l'objet de nombreuses analyses qui ne sont pas toutes rapportées dans ce 
mémoire; l'état de la question peut ainsi paraître incomplet. Seules les études abordant la révolte et le meurtre 
sont ici évoquées puisqu'elles sont les plus pertinentes. 
63 Jean-Cléo GODIN et Laurent MAILHOT, Op. cit., p. 132. 
64 Marcel DUBÉ. De l'autre côté du mur, Montréal, Leméac, coll. Théâtre canadien, 1973 [1951], p. 11. 
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jeu ne suffit plus pour atténuer le sentiment d'étouffement qu'il ressent. Chez Fred, la révolte remplace 
le jeu dès les premières pages de la pièce, mais il ne devient pas pour autant un adulte. 
Adolescente, la révolte de Fred s'explique d'abord par un désir de n'assumer aucune 
responsabilité et de jouir d'une liberté absolue. Quoique perceptible à chaque moment du drame, cette 
révolte n'est jamais justifiée ou motivée par un abus ou une interdiction quelconque. Elle s'inscrit 
comme une caractéristique intrinsèque du personnage, comme une force qui le pousse et le maintient 
en vie. Fred ne vit que par et pour sa révolte, dans ce projet qu'il ébauche pour passer de l'autre côté du 
mur et ainsi se libérer. Même s'il n'est pas encore un adulte, Fred assume au sein du gang qu'il a formé 
des responsabilités. Fonder un gang est un moyen pour lui de dicter sa loi sans répondre à celle que la 
société lui impose mais, ce faisant, il reproduit dans son groupe les structures figées de la société, ce qui 
l'empêche d'être libre : « D'un côté du mur, la rue; et de l'autre le monde, le monde et toute la vie 
nouvelle, tout le soleil que je perdais... D'un côté toujours les mêmes journées avec les mêmes trucs... 
et de l'autre, des semaines et des semaines imprévisibles... d'un côté je suis obligé d'être le chef, de 
l'autre je suis libre, ignoré, et personne pour me demander : " Où tu vas? Qu'est-ce que tu fais? " 65 ». 
Dans cette réplique, Fred expose qu'il se retrouve avec plus ou moins les mêmes responsabilités qu'un 
père et qu'il doit répondre à certaines attentes, ce qui lui pèse. La liberté que représente la vie de l'autre 
côté du mur l'attire et l'incite à quitter le monde, son groupe, qu'il a créé. Il se sent de plus en plus 
emprisonné dans ce rôle de chef qui, « [c]omme des lanières de cuir, [...] s'enroule autour du cœur sans 
prévenir et un jour il faut tout briser...66 » Fred entrevoit donc son départ comme un moyen de se 
défaire de ce qui l'étouffé, comme un moyen de fuir le passage vers l'âge adulte qu'il est en train 
d'effectuer malgré lui au sein de son groupe. Les responsabilités de chef, son pouvoir, le rendent pareil 
aux adultes qu'il dénonce et la solidarité qu'il retrouve au sein de son gang l'empêche d'accéder à 
65 Ibid. p. 23. 
66 Ibid. p. 32. 
l'autonomie dont il rêve. C'est lorsqu'il se rend compte qu'il ne peut plus compter sur son gang pour se 
libérer que Fred songe à passer de l'autre côté du mur. 
Jamais ce qui se trouve de l'autre côté du mur n'est mentionné, sinon pour dire que l'herbe y est 
plus verte, le ciel, plus bleu, et les oiseaux, plus nombreux. Ce qui importe dans cette œuvre de jeunesse 
de Dubé n'est pas la destination, mais le mouvement, le passage que planifie Fred. Dubé, dans cette 
pièce comme dans Zone, traite de cette période de transition, du passage qu'est l'adolescence : 
« L'adolescence, comme l'enfance d'ailleurs, est un état de passage où l'illicite est roi. Le privilège de 
l'adolescent est de n'avoir pas de responsabilité ni de problème d'adulte. Quand l'adolescent perd ce 
privilège, il n'est plus adolescent, il est devenu homme. Pour plusieurs, sur le plan moral, ou sur le plan 
strictement humain, cette transition est tragique. Elle les désaxe ou les tue67 ». Fred traverse ce trouble 
identitaire alors qu'il s'apprête à partir : « il n'y a plus de chef, plus rien, il y a Fred, un petit garçon qui 
part... et qui se sent un peu coupable68 ». Fred renie d'abord le titre de chef qu'il portait depuis le 
début de la pièce pour adopter à nouveau son prénom, auquel il préfère finalement l'appellation « petit 
garçon »69. Dans cette seule phrase qui annonce son départ, il s'éloigne de l'âge adulte pour retourner à 
l'enfance. L'annexe II qui est consacrée à l'inventaire des constituants du signifiant dévoile ce glissement 
dans la façon dont le personnage se perçoit lui-même. Passer de l'autre côté du mur pour Fred, c'est 
aussi refuser l'âge adulte et ses obligations et prioriser l'adolescence, voire l'enfance. Pourtant, le 
passage de l'autre côté du mur ne se déroule pas aussi aisément qu'il le croit d'abord et il devient alors 
évident que sa révolte n'est pas suffisante pour fuir, que ce soit son gang ou l'âge adulte. 
Fred vit d'ailleurs cette faillite de sa révolte d'une façon similaire à celle du personnage des 
romans psychologiques de la même époque : « Comme la collectivité, le personnage ne peut se réaliser 
que dans un projet, dans le devenir. Or, l'élan vital, la passion, est bannie de son univers. [...] L'absence 
67 Marcel DUBÉ. « La tragédie est un acte de foi », Le Devoir, Montréal, 15 novembre 1958, p. 20. 
68 Marcel DUBÉ, De l'autre côté du mur, Op. cit., p. 29. 
69 Consultez l'annexe II. 
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de passion se conjugue à la peur de la réalité, du monde, de l'inconnu, du risque, pour étouffer toute vie 
individuelle70 ». La révolte agit chez Fred comme le seul « élan vital », pour reprendre l'expression 
d'Arguin, qui le pousse à avancer, à se libérer de ce qui l'écrase. Toutefois, lorsque vient le temps de 
passer à l'acte, la peur le terrasse et l'empêche de fuir ce monde qu'il refuse malgré tout. Cette peur de 
passer de l'autre côté, d'affronter l'inconnu et de se couper de ses racines, le retient : « et j'ai eu peur, et 
j'ai eu peur Robert... Ton chef a eu peur!71 ». Cette insistance sur la peur qu'il a ressentie met fin à toute 
forme de révolte chez Fred et cet aveu scelle en quelque sorte son sort. Dès lors, Fred doit assumer seul 
l'échec de sa révolte, mais aussi l'impossibilité pour lui de redevenir le chef, puisqu'un chef qui avoue sa 
peur ne vaut plus grand-chose. Il ne lui suffit pas de se réapproprier ce titre pour reprendre sa place 
dans le gang, il doit aussi affronter ceux qui sont restés, ceux qui croyaient en lui et en sa révolte. 
L'échec de la révolte du personnage de Dubé réside dans son incapacité de définir clairement 
son identité, première des trois étapes de l'émancipation identifiées par Lise Noël dans son essai, 
L'intolérance. Il rêve d'autonomie et de pouvoir alors qu'il ne sait pas encore qui il est. Fred se révolte, 
mais se désolidarise des autres jeunes de son gang qui, comme lui, souhaitent vivre autrement. 
Ensemble, il leur aurait été possible de se définir et de revendiquer leurs droits, mais seul devant le mur, 
Fred n'a aucune identité sur laquelle s'appuyer afin de surmonter sa peur. Pire, il perd le sens de sa 
révolte puisque les raisons identitaires de celle-ci lui échappent72. 
2.1.2 Robert : le meurtre comme un masque 
Contrairement à Fred et même s'il a plus ou moins le même âge, Robert assume déjà des 
responsabilités d'adulte puisque dans sa famille, il a pris la place du père à la suite de la mort 
70 Maurice ARGUIN. Le Roman québécois du 1944 à 1965 : symptômes du colonialisme et signes de libération, 
Montréal, Éditions de l'Hexagone, coll. Centre de recherche en littérature québécoise (CRELIQ), 1989, p. 118. 
71 Marcel DUBÉ. De l'autre côté du mur, Op. cit., p. 37. 
72 Dans le chapitre quatre de son essai. Lise Noël décrit les trois conquêtes qui mènent à l'émancipation du 
dominé : la quête de l'identité, le passage vers l'autonomie et la recherche du pouvoir. 
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accidentelle de ce dernier, ce qu'il explique à Fred au moment où celui-ci lui annonce son départ. L'écart 
entre le désir de liberté de Fred et le poids des responsabilités d'adulte qui pèse sur Robert, à l'étape de 
la compétence de leur programme narratif respectif73, oppose dès ce moment crucial les deux 
personnages. Les annexes III et IV permettent de comparer les programmes narratifs des personnages 
révoltés et ceux des personnages dominants. Sous forme de tableau, elles font la lumière sur les 
moments où survient le meurtre en plus de mettre en évidence les valeurs qui motivent les dominés et 
leurs oppresseurs. L'opposition entre le programme narratif de Fred et celui de Robert atteste que la 
possibilité d'échapper à un monde qui ne lui convient pas est inconcevable pour ce dernier : « Toi tu es 
de ceux qui peuvent sauter le mur moi je suis de ceux qui ne peuvent pas et qui demeurent toute leur vie 
coincés entre deux façades de maisons, forcés de vieillir avec elles.74 » Robert devient le représentant de 
l'ordre établi et des valeurs traditionnelles, alors que Fred incarne plutôt la liberté et la révolte. C'est 
aussi dès cette étape de la compétence que le lecteur/spectateur se méfie de Robert en raison de 
l'avertissement de Denise: « Quand il sera vieux il tuera quelqu'un tu verras.75 » Denise, l'amoureuse de 
Fred, annonce le meurtre à venir et appartient ainsi à la classe des personnages anaphoriques76. 
L'annexe V présente un classement de tous les personnages des œuvres à l'étude à l'aide des trois 
catégories de personnages-signes établies par Philippe Hamon. Prophète, Denise a comme fonction 
d'assurer la cohérence du texte par le doute qu'elle soulève dans l'esprit du spectateur au sujet de 
Robert. Quant à lui, déjà adulte par ses responsabilités de père, il devient vieux rapidement, soit au 
moment où Fred quitte et lui cède ses pouvoirs. Paradoxalement, la mort de son père a tué en lui toute 
possibilité de révolte et l'a contraint à entrer dans l'âge adulte, mais la mort de Fred est aussi nécessaire 
afin qu'il puisse conserver le rêve, le fantasme, de la révolte. 
73 Consultez les annexes III et IV. 
74 Ibid. p. 17. 
15 Ibid. p. 31. 
76 Consultez l'annexe V. 
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En effet, Robert tue Fred parce que ce dernier ne parvient pas à partir. Au premier abord, 
Robert semble poussé au meurtre parce que le retour soudain de Fred menace de lui faire perdre sa 
nouvelle autorité de chef. Toutefois, un motif plus profond rend nécessaire cet acte criminel. En fait, 
Robert tue Fred précisément parce que Fred a échoué dans sa révolte : « Tu es celui qui vit de l'autre 
côté d'un mur. [...] pour nous tu ne peux pas revenir. [...] alors si tu te montres, tu nous déçois. [...] Tu ne 
comprends pas parce que ce n'est pas toi Fred. Celui qu'on a connu nous autres, il est parti.77 » L'échec 
de la révolte de Fred, de sa performance78, rend, aux yeux de Robert, son meurtre nécessaire. Si Robert 
est lui-même incapable de « sauter le mur », il n'en demeure pas moins qu'il veut conserver l'idée que 
cette liberté, que cette révolte sous forme de fuite, est possible pour certains. L'une des premières 
recherches d'un groupe opprimé qui tente de s'émanciper, selon Lise Noël, est de « se trouver des 
héros79 ». Dans cette optique, Robert désire garder intacte l'image héroïque de son ancien chef, mais 
surtout effacer l'échec de celui-ci. Le meurtre agit dans De l'autre côté du mur comme un masque. Par 
le meurtre, Robert parvient, quoiqu'illusoirement, à faire disparaître Fred pour de bon et du même coup, 
à dissimuler l'échec de la révolte de son chef. Mort, Fred demeure un modèle pour les jeunes de son 
gang qui n'ont pas osé traverser, mais qui aspire tout de même à une certaine émancipation. 
Même si Robert sait qu'il n'est pas de la race de ceux qui peuvent passer de l'autre côté du mur, 
Fred lui prouvait qu'il était possible pour certains de le faire, ce qui, d'une certaine façon, le rassurait. La 
révolte de Fred ouvrait une porte, créait une brèche dans ce mur jusqu'alors inébranlable. Que Fred ait 
77 Ibid. p. 38-39. 
78 Le programme narratif de Greimas permet d'appréhender la logique qui sous-tend le comportement d'un sujet 
grâce à quatre phases distinctes qui structurent son parcours dans l'histoire. La première phase, la manipulation, 
suppose un destinateur cherchant à transmettre au sujet de la quête un « vouloir-faire » ou un « devoir-faire ». La 
manipulation permet de savoir ce qui motive le personnage et quelles sont les normes, les valeurs ou les individus 
qui le font agir. Le moment d'acquisition par le sujet du « pouvoir-faire » et du « savoir-faire » nécessaires à 
l'action correspond à la deuxième phase, la compétence. La troisième phase, celle de la performance, est le 
moment de l'accomplissement de l'action par la sujet. La sanction est la phase de clôture lors de laquelle l'action 
est interprétée et évaluée. Comme au moment de la manipulation, cette quatrième phase est un lieu privilégié de 
la manifestation des valeurs. Elle permet de comparer les valeurs réalisées avec les valeurs initiales et de voir 
comment et par qui l'action est jugée. 
79 Lise NOËL Op. cit., p. 177. 
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reculé en raison de la peur et de la solitude qui le tenaillaient au moment de franchir le mur rend le 
monde de Robert encore plus étouffant et paniquant. L'échec de la révolte de Fred indique à Robert 
qu'aucune fuite n'est possible et met fin à toute forme de rêve. Fred le chef ne revient pas aux siens en 
sauveur, au contraire : « Le Fred qui revient dans le monde n'est qu'un imposteur, le « vrai » Fred, celui 
de l'univers est disparu à jamais, et Robert étrangle son ancien chef. Sa folie meurtrière ne s'exerce pas 
sur une personne, mais sur un envoyé du monde qui vient perturber l'univers magique. Robert assume 
alors la fonction de gardien des valeurs80 ». Robert ne tue ni son ami, ni son ancien chef, ni son dieu, ni 
son frère, mais bien l'incarnation physique de l'échec de la révolte. 
Le meurtre de Fred est la sanction que lui impose Robert, mais il est aussi la performance de ce 
dernier. Cette performance résulte en un maintien de l'ordre et des apparences, d'autant plus que le 
meurtrier n'assume pas son acte : « Moi j'avais un ami, c'était mon chef... c'était mon dieu... c'était mon 
frère... il est parti... Il a sauté le mur... On ne l'a jamais revu...81 » Ce déni de Robert appuie la fonction 
de masque du meurtre dans cette première oeuvre de Dubé puisqu'en éliminant Fred, il conserve l'idée 
qu'il est possible de s'émanciper, de se désaliéner. L'échec de la révolte de Fred est effacé par le 
meurtre, soit, mais l'acte transgressif et criminel, le meurtre, est aussi effacé aussitôt qu'il a été commis 
en raison du déni de Robert : si Fred a pu passer de l'autre côté du mur, Robert n'a aucune raison de 
commettre un meurtre. Sans révolte avortée, le meurtre n'existe pas dans De l'autre côté du mur. 
2.2 Zone : quand le meurtre entraîne l'échec de la révolte 
Probablement la pièce la plus connue de Marcel Dubé, Zone a été créée à Montréal le 23 janvier 
1953 lors du Festival Dramatique de l'Ouest du Québec. Présentée avec quelques corrections à Paris 
l'année suivante, cette pièce approfondit les thèmes déjà abordés dans De l'autre côté du mur. Cette 
80 Pierre GOBIN. Le fou et ses doubles : figures de la dramaturgie québécoise, Montréal, Presses de l'Université de 
Montréal, 1978, p. 139-140. 
81 Ibid. p. 40. 
fois-ci, Tarzan, le chef de gang, fait de la contrebande de cigarettes grâce à laquelle il espère réaliser ses 
rêves. Il promet à tous un monde meilleur, mais l'inattention et l'insubordination de Passe-Partout 
entraîne son arrestation, puis sa condamnation pour le meurtre d'un douanier. S'il parvient à s'enfuir de 
la prison où il est détenu, il meurt toutefois sous les balles des policiers à ses trousses. Dans cette pièce, 
le révolté est à la fois coupable et victime de meurtre et les opposants, des représentants officiels de 
l'ordre : des policiers. 
2.2.1 Tarzan : la révolte contagieuse 
Dans De l'autre côté du mur, les véritables causes de la révolte de Fred demeurent nébuleuses. Il 
est clair qu'il refuse l'âge adulte, les responsabilités et que l'inconnu l'attire, mais l'accent est davantage 
mis sur le désir de ce passage vers un autre monde que sur ce qu'il fuit. Dans Zone, la révolte du chef, 
Tarzan, est contagieuse. Les autres membres de son gang participent eux aussi à ce mouvement de 
révolte, mais de manière passive : ils obéissent aux ordres de leur chef qui leur a promis des jours 
meilleurs. La révolte des adolescents vise au salut collectif de leur gang, mais chaque individu y défend 
quand même sa personnalité et ses propres rêves. Plus que dans De l'autre côté du mur, la révolte des 
personnages, eux aussi adolescents, s'oppose au conservatisme des adultes. Les noms mêmes des 
personnages illustrent à quel point l'univers de l'enfance, mais aussi du jeu, est présent dans cette pièce. 
Les membres de la bande, personnages référentiels allégoriques ou sociaux, évoquent tous l'enfance : 
Ciboulette, Moineau, Tit-Noir et Passe-Partout. Tarzan, surtout, personnage référentiel mythologique, 
rappelle l'homme de la jungle créé par Edgar Rice Burroughs en 1912 dans le roman Tarzan ofthe Apes 
et repris par la suite des dizaines de fois au cinéma, en bande dessinée et en littérature. Invincible - il 
réussit à s'échapper de prison et s'enfuit sur les toits - et charismatique, Tarzan dépasse le mythe qu'il 
porte par son surnom pour devenir une figure prophétique : « je sais qu'avec Tarzan je pourrai tout avoir 
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un jour. [...] Parce que c'est lui qui va nous sauver.82 » Moineau exprime la foi que tous les membres de 
la bande partagent au sujet de Tarzan. Cette foi inébranlable, surtout chez Ciboulette parce qu'elle se 
mêle à l'amour, leur donne l'illusion que Tarzan est intouchable et lui-même affirme qu'il se « fiche des 
lois.83 » Comme Fred dans De l'autre côté du mur, il s'impose en tant que modèle dans son groupe. 
Ce sentiment d'invulnérabilité qui accompagne la révolte de tous les personnages lors du 
premier acte, d'ailleurs intitulé « Le jeu », est une autre conséquence de leur jeune âge. En ce sens, les 
commentaires des policiers qui les arrêtent sur leurs agissements illégaux rappellent le caractère 
adolescents et peu sérieux - du moins aux yeux des adultes - de leur révolte : « Y a des jeux qui coûtent 
cher dans la vie84 » ou encore « Ici, tu n'es pas au cinéma, tu es dans la vie et tu n'as pas de chance.85 » 
Ce n'est qu'au moment de leur arrestation que les membres du gang réalisent les conséquences 
possibles de leur révolte. Dans la majorité du premier acte, la foi en Tarzan et le rêve d'une vie meilleure 
sont si forts que les risques de leurs actes s'apparentent à un jeu. À l'exception de Passe-Partout, les 
jeunes n'ont d'ailleurs pas conscience de s'engager dans la criminalité : « Faire la contrebande de 
cigarettes, c'est pas voler. [...] On les [la société, le gouvernement] vole pas, on les trompe. C'est pas 
pareil.86 » Dès le début de la pièce, Ciboulette, comme les autres membres du gang, refuse d'admettre 
qu'elle vole. Ce glissement du vol à la tromperie atténue la gravité de ses actes et minimise son 
implication criminelle de manière à rester dans l'illusion. Tout comme Tarzan, Ciboulette et ses amis ne 
considèrent pas leurs actes selon les mêmes codes que l'ensemble de la société. En évoluant dans un 
gang qui ne partage pas les mêmes lois que le reste de la société et qui obéit à son propre code moral, 
Tarzan ne se mesure pas à la réalité. Ce n'est qu'une fois qu'il a commis un meurtre que cette dernière 
le rattrape et qu'il réalise les écueils de sa révolte. 
82 Marcel DUBÉ, Zone, Montréal, Leméac, coll. Théâtre canadien, 1969, p. 89. 
83 Ibid. p. 107. 
84 Ibid. p. 71. 
85 Ibid. p. 108. 
86 Ibid. p. 42. 
Les jeunes révoltés vivent donc, d'abord par leurs noms, mais aussi par leur admiration sans 
bornes pour Tarzan et par leur sentiment d'invulnérabilité, dans un monde chimérique et idéalisé, régi 
par ses propres lois. Leur repère secret où ils se rencontrent et où se déroulent le premier et le dernier 
acte reflète cet univers imaginaire dans lequel ils s'abandonnent à la révolte : 
L'harmonica de Moineau, comme la boîte renversée servant de trône à Tarzan ou la foi naTve 
et totale des personnages, nous situent d'entrée de jeu dans un univers d'enfants jouant au 
paradis : univers fermé et clandestin, à l'image de cette cache bien gardée qui sert d'entrepôt 
aux cigarettes, et de banque pour les profits réalisés et mis en commun. Univers délimité par 
les hangars et par la ruelle : y pénétrer, c'est franchir une frontière, passer de la vie réelle à 
celle du rêve.87 
Dans ce lieu de rencontre, les jeunes peuvent s'abandonner aux rêves qui leur sont interdits à l'extérieur 
et qui ont été réveillés par les promesses de Tarzan. Le chef, par sa révolte et le moyen bien matériel 
qu'il a mis de l'avant pour la mener, la contrebande, fait miroiter une vie de rêve à laquelle tous 
adhèrent : « Et dans quelques années d'ici on sera riche et on vivra comme du monde. Personne pourra 
nous obliger à travailler et à nous salir comme des esclaves dans des usines et des manufactures. On 
gaspillera pas notre vie comme les autres gens de la rue qui se laissent exploiter par n'importe qui.88 » Le 
désir d'être maître de son destin transparaît, de même que le refus d'obéir aux ordres d'un patron. 
L'aliénation des personnages dominés repose sur les deux paramètres mis de l'avant par Lise Noël : « la 
domination assumée repose autant sur le défaut d'un lien de participation que sur l'existence d'une 
relation de dépendance89». Ils refusent de participer à la société telle qu'ils la perçoivent, mais en 
demeurent malgré tout dépendants économiquement et légalement. Pour conquérir cette liberté 
totale, les jeunes s'adonnent à la contrebande de cigarettes afin de devenir riches. Les moyens de 
dépasser le stade de la révolte et de parvenir à l'émancipation sont plus concrets dans Zone que dans De 
l'autre côté du mur, alors que la volonté individuelle de Fred aurait dû suffire. Pour pallier l'insuffisance 
de la simple force morale dans la première pièce de Dubé, celui-ci donne des moyens concrets à ses 
87 Jean-Cléo GODIN et Laurent MAILHOT, Op. cit., p. 136. 
88 Marcel DUBÉ, Op. cit., p. 63. 
89 Lise NOËL, Op. cit., p. 92. 
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personnages. Par contre, la naïveté avec laquelle ils s'engagent dans la petite criminalité les empêche de 
voir qu'ils reprennent eux-mêmes les mécanismes du monde qu'ils dénoncent et qu'ils obéissent, eux 
aussi, à un chef, Tarzan, qui pourrait bien les exploiter. Dans la première pièce de Dubé, l'émancipation 
passe par le courage de franchir le mur, dans Zone, par l'argent : « Il nous a dit qu'on deviendrait 
quelqu'un si on voulait l'écouter. On l'a écouté aujourd'hui et on se fait de l'argent. On devient plus 
fort.90» Tarzan cherche à se désaliéner moralement, mais d'abord économiquement parce qu'il a 
compris que l'un permet l'autre. Le personnage de Ciboulette est sans doute celui qui incarne le mieux 
ce désir de s'émanciper puisqu'elle travaille dans une manufacture : « J'ai seize ans, je travaille à la 
manufacture et je m'en fiche parce qu'en même temps, je suis contrebandière, je fais partie d'une bande 
et j'ai un chef, un chef qui est plus fort que tout, un chef qui a peur de rien et qui rendra tout le monde 
de la bande heureux. Avec lui on prépare ensemble des beaux dimanches et une vie plus libre. Le reste 
m'est égal.91 » Ciboulette vit à la fois dans l'illusion qu'elle pourra changer de vie et dans le travail 
aliénant de la manufacture. L'espoir que suscite son activité de contrebandière rend son emploi à la 
manufacture plus facile à supporter, mais la rend aussi consciente des difficultés de la réalité. Peut-être 
est-ce pour cette raison qu'elle est celle, avec Moineau, qui ne divulguera jamais son « vrai nom » : 
« symboliquement, Ciboulette demeurera donc celle qui refuse tout compromis avec la "vie réelle" 92 ». 
Malgré l'arrestation de Tarzan, elle reste fidèle à la révolte de celui-ci et tente par tous les moyens, lors 
de leur dernière rencontre, de le ramener à cette révolte. 
Tarzan, contrairement à Ciboulette, révèle son véritable nom à un moment bien précis, peu de 
temps après son arrestation. Au poste de police, le jeune chef révolté affronte la loi. Tarzan, poussé 
dans ses derniers retranchements, avoue son crime et perd à ce moment son surnom. L'inventaire des 
constituants du signifiant est dans ce cas évocateur puisque Tarzan passe du « chef qui est plus fort que 
90 Ibid. p. 49. 
91 Ibid. 
92 Jean-Cléo GODIN et Laurent MAILHOT, Op. cit., p. 141. 
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tout » à « François Boudreau » au moment de son arrestation, puis à « assassin » et à « jeune criminel ». 
L'échec de la révolte du chef, dans ce cas, devient clair puisqu'il doit renoncer à son surnom mythique 
qui lui transmettait une aura d'invulnérabilité : « Tarzan est un homme de la jungle, grand et fort, qui 
triomphe de tout : des animaux, des cannibales et des bandits. Moi je suis seulement un orphelin du 
quartier...93 » Au moment de son arrestation, Tarzan devient l'adulte qui ne peut réaliser ses rêves et qui 
abandonne toute révolte. Pour Tarzan, « [rjenoncer à son nom de contrebandier, retrouver son « vrai 
nom », c'est avouer l'échec du paradis, se "réveiller" d'un rêve soigneusement construit94 ». Il assume 
les conséquences du meurtre qu'il a commis et reconnaît son échec : le paradis tant rêvé est perdu. 
2.2.2 Tarzan : le meurtre comme dernier recours 
Tarzan tue un douanier alors qu'il traverse illégalement la frontière avec des cigarettes 
américaines destinées à la contrebande. Ce meurtre, qui n'a pas lieu sur scène et qui est seulement 
dévoilé au deuxième acte, lors des interrogatoires successifs des membres du gang par la police, 
précipite sa perte et l'échec de sa révolte. Il a conscience de la gravité de son acte et de la souillure qu'il 
porte depuis : « Mes mains sont pas propres. Mes mains ont tué un homme.95 » Une fois ce meurtre 
commis, Tarzan perd d'abord son surnom, puis son invulnérabilité et enfin sa révolte. Il « acquiesce à sa 
défaite, se résigne et veut rentrer dans le rang.96 » En fait, cet acte meurtrier annonce sa propre mort, 
car en tuant, Tarzan transgresse son propre code. On pourrait donc associer le meurtre commis par 
Tarzan à la troisième fonction chez Propp, la transgression97. Toute la pièce s'articule autour de la 
performance de Tarzan, le meurtre du douanier, qui est aussi une transgression. Le meurtre qu'il 
commet est essentiel à l'action dramatique de toute la pièce. Au premier acte, ses acolytes attendent 
93 Marcel DUBÉ. Op. cit., p. 171. 
94 Jean-Cléo GODIN et Laurent MAILHOT, Op. cit., p. 140. 
95 Marcel DUBÉ. Op. cit., p. 166. 
96 Maximilien LAROCHE. Marcel Dubé, Montréal, Fides, 1970, p. 57. 
97 Vladimir PROPP. Morphologie du conte, Paris, Seuil, coll. Points, 1973 [1928], p. 38. 
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son retour de la frontière et son retard s'explique par le meurtre qu'il a commis. Le deuxième acte est 
constitué des interrogatoires des membres du gang afin de trouver qui a tué le douanier et le troisième 
acte met en scène les adieux de Tarzan et Ciboulette, alors qu'il s'est enfui de la prison où il était 
incarcéré pour meurtre. Le troisième acte et la pièce se concluent par la sanction de la transgression : un 
policier tue Tarzan. 
Le meurtre exécuté par Tarzan est donc clairement le noyau de Zone. Dès qu'il est découvert, la 
révolte prend fin parce que Tarzan connaît les dangers d'être un assassin, qu'il associe à la criminalité, ce 
qu'il ne fait pas avec la contrebande de cigarettes. La contrebande ne semble pas être une pratique 
assez grave pour être criminelle, alors que le meurtre, oui : « On n'est pas des assassins, nous autres... 
on n'est pas des criminels... on n'a jamais tué personne... [...] Si un jour, on tue, ce sera parce qu'on est 
forcé. Parce qu'on pourra pas faire autrement.98 » Cette petite ouverture au meurtre surgit comme une 
justification de l'acte qu'il a commis, ce que tout le monde - les personnages tout comme les spectateurs 
- ignore au moment où il l'énonce. Cette possibilité qu'il évoque est celle qui anéantira toute forme de 
conquête de sa liberté. Dire « oui » au meurtre, même si ce n'est qu'en dernier recours, c'est tout de 
même lui ouvrir la porte. Tarzan admet le meurtre après-coup, un peu comme une fatalité qu'il devra 
accepter et traîner comme un boulet. Comme l'écrit Camus dans L'Homme révolté, « [l]es révoltés, 
décidés à passer par la violence et le meurtre, ont beau, pour garder l'espoir d'être, remplacer le Nous 
sommes par le Nous serons. Quand le meurtrier et la victime auront disparu, la communauté se refera 
sans eux. [...] [Le meurtre] est la limite qu'on ne peut atteindre qu'une fois et après laquelle il faut 
mourir.99 » Dubé vient donner raison à Camus, car Tarzan sait très bien que le meurtre qu'il a commis 
appelle sa mort et c'est pour cette raison qu'il fait ses adieux à Ciboulette : « C'est inutile d'essayer de 
98 Marcel DUBÉ. Op. cit., p. 64. 
99 Albert CAMUS. Op. cit., p. 352. 
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vivre quand on a tué un homme.100 » Pour Tarzan, la fatalité qui l'a poussé au meurtre est aussi celle qui 
va provoquer sa mort. 
Le désir de désaliénation de Tarzan l'a incité à commettre cet acte illicite suprême qui a mis un 
frein à la possibilité de mener à bien sa révolte. Il a consenti au meurtre pour sortir de sa condition, mais 
le meurtre l'y a davantage confiné. Voulant à tout prix se libérer de son milieu, la tête pleine d'espoir et 
de rêves, il s'est plié au meurtre par nécessité, sans se douter qu'il y laisserait sa force et son courage : 
« On ne sort pas de sa condition comme on sort d'une salle de cinéma, les yeux remplis d'images, la tête 
bourrée de rêves... Tes rêves sont morts, Tarzan. Tu es seul. [...] Quand on se sent fort, on oublie de se 
demander si on va pas faiblir tout à coup. Ça nous empêche de prévoir les conséquences de nos actes. 
Ça nous aveugle.101 » Une fois ce meurtre perpétré, Tarzan n'est plus seulement prisonnier de son milieu 
moralement, mais bien physiquement. L'aliénation qu'il ressentait psychologiquement avant le meurtre 
est devenue doublement oppressante en raison de son incarcération. Même en tant que dernier recours 
pour garder vivante sa révolte, le meurtre commis par Tarzan n'est en fait qu'un pas de plus dans 
l'aliénation. 
2.2.3 Les policiers : le meurtre comme instrument de la loi 
Les policiers, en tant que représentants de l'ordre, s'opposent au projet de Tarzan. Les trois 
personnages s'incarnent donc dans le même actant. Le chef de police, plus que Roger et l'inspecteur 
Ledoux, peut aussi être considéré comme le représentant symbolique du père. Le chef comprend Tarzan 
et lui refuse presque le signifiant « d'assassin » que Roger, un policier subalterne, lui attribue : « ROGER : 
Tarzan est un assassin, chef! LE CHEF : Tellement peu, tellement peu, Roger. C'est surtout un pauvre 
être qu'on a voulu étouffer un jour et qui s'est révolté... Il a voulu sortir d'une certaine zone de la société 
100 Marcel DUBÉ. Op. cit., p. 176. 
101 Ibid. p. 126. 
où le bonheur humain est presque impossible.102 » Malgré le fait qu'il incarne une forme d'autorité 
paternelle, il comprend la quête des jeunes, ce qui permet à Dubé de nuancer ce conflit générationnel. 
Par contre, en tant que représentant de l'ordre social, il les condamne : « Mais tu as transgressé la loi et 
nous on représente la loi mon garçon.103 » Comme un vrai père de famille, le chef de police comprend 
les motivations de Tarzan, mais cette sensibilité n'empêche pas la punition, ni même la sanction finale, 
soit le meurtre de Tarzan. Paternaliste, le chef de police agit avec Tarzan avec de bonnes intentions, 
mais celles-ci correspondent au désir du dominant et non à celui du dominé : « Elles tiennent [...] d'un 
souci déclaré d'élever sa conduite.10* » Élever la conduite de Tarzan, pour le chef de police, c'est 
s'assurer qu'il se conforme et qu'il adopte un comportement raisonnable, convenu. Le maintien de la loi 
et surtout le retour à l'ordre des éléments contestateurs entraînent une véritable confrontation entre 
deux chefs : Tarzan, le chef révolté, affronte le chef de police. Tarzan, en position de pouvoir au début 
de la pièce, n'a pas le choix de se subordonner à la volonté du chef de police. Le pouvoir du chef de 
police est véritable : « Ici, tu n'es plus le chef, mon garçon. Tu n'as d'ailleurs jamais été un chef. Un vrai 
chef, ses hommes lui obéissent sincèrement parce qu'ils l'aiment, ils se feraient tuer pour lui. Mais toi, 
on t'obéissait par intérêt, pas plus. On t'aurait laissé tomber un jour.105 » Le chef de police s'attaque au 
rôle de chef qui définit Tarzan plus que tout. Un transfert de pouvoir s'opère lors de ce deuxième acte et 
c'est à ce moment que le vrai chef, représentant de la justice et de l'ordre social, s'impose pour le reste 
de la pièce. Tarzan concède lui-même sa place devant un chef plus fort que lui : il capitule et il oublie sa 
révolte. La confrontation des deux chefs sur les plans de la qualification différentielle et de la 
fonctionnalité différentielle témoigne de la dynamique qui prévaut entre les deux personnages106. Les 
annexes VI et VII établissent l'importance hiérarchique des personnages selon les qualifications qu'ils 
"" Ibid. p. 138. 
103 Ibid. p. 88. 
104 Lise NOËL. Op. cit., p. 146. 
105 Ibid. p. 123-124. 
106 Consultez les annexes VI et VII. 
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reçoivent et selon les fonctions qu'ils remplissent dans le récit. Il y est ainsi établi que si Tarzan, le 
révolté, est plus qualifié que le chef de police (douze marques contre huit), il remplit par contre moins de 
fonctions (7 fonctions contre neuf). La force de Tarzan réside alors dans sa qualification, dans les 
marques morales et même mythologiques qu'il évoque. Par contre, il possède un pouvoir d'action 
restreint par rapport à celui du chef de police et occupe un moins grand nombre de fonctions, ce qui 
illustre pourquoi sa quête échoue. 
Non seulement sa quête échoue, mais il est victime du pouvoir de la police et meurt abattu après 
son évasion de la prison. Comme dans De l'autre côté du mur, le meurtre est en quelque sorte annoncé 
avant qu'il ne soit commis par le policier Roger, qui joue à ce moment le rôle de personnage 
anaphorique prophète : « Il ne nous échappera pas de toute façon. Si on le pince et s'il résiste, on tire 
dessus et on le descend comme un chien.107 » Condamné d'avance dans sa société par le milieu dans 
lequel il est né, sans famille et sans attache, Tarzan, une fois extirpé par le meurtre qu'il a commis du 
monde de rêve qu'il s'était créé pour survivre, n'a aucune chance de s'en sortir. Par son meurtre 
« légal », acceptable puisque commis par les représentants de l'ordre, il paie de sa vie pour le premier 
meurtre que sa révolte l'a poussé à commettre. Toutefois, le déséquilibre entre les aspirations initiales 
établies lors de la manipulation du programme narratif de Tarzan et la gravité de la sanction dont il est 
victime laissent croire en l'impossibilité de mener à terme toute révolte : « Les personnages comme 
Tarzan dans Zone [...] portent en somme la malédiction d'être nés dans les zones grises de la société, 
dans ces classes prolétariennes défavorisées et dont le sort est fixé d'avance, semble-t-il. [...] Les pièces 
qui s'échelonnent entre 1950 et 1960 nous montrent donc des destinées lamentables qui couronnent 
l'échec et la désillusion.106 » Le meurtre de Tarzan rappelle la force de la loi et signifie l'impossibilité du 
rêve dans une société qui cherche d'abord à maintenir l'ordre afin de conserver ses valeurs. 
107 Ibid. p. 161. 
108 Maximilien LAROCHE. Op. cit., p. 51. 
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2.3 Meurtre et révolte chez Dubé : l'impossible désaliénation 
Le personnage du chef, dans ces deux pièces de Dubé, rappelle la place prépondérante de 
certains chefs historiques dans les premières pièces de théâtre québécoises. Papineau, Louis Riel ou 
Maisonneuve ont combattu afin d'assurer la liberté des leurs, tout comme Tarzan et Fred. De plus, les 
deux chefs de Dubé, plus spécialement Tarzan, sont présentés tels des martyrs qui acceptent de se 
sacrifier pour leur cause, ce qui est aussi le cas des nombreuses figures historiques qui ont peuplé le 
théâtre des décennies précédentes109. Dubé respecte ainsi la tradition dramaturgique québécoise tout 
en innovant en mettant en scène des chefs fictifs qui défendent non pas les intérêts de leur peuple, mais 
de leur génération. Le chef chez Dubé permet au groupe d'avancer vers une certaine émancipation, 
mais par ce fait même, il se trouve contraint à assumer certaines responsabilités qu'il cherche pourtant à 
fuir lorsqu'il se révolte contre son milieu. Par exemple, Fred et Tarzan refusent l'âge adulte dans leur 
révolte adolescente, mais les obligations qu'ils se créent en étant chefs de gang les contraignent à ouvrir 
la porte à cet âge qu'ils repoussent. Les chefs sont alors partagés entre leurs intérêts propres et ceux du 
groupe, « entre le désir d'un salut personnel, et le souci d'un rachat collectif110 ». Une telle position est 
intenable. Si Fred choisit le salut personnel, Tarzan opte plutôt pour le rachat collectif, mais le meurtre 
qu'il commet anéantit son aspiration et à partir de ce moment, son salut personnel devient lui aussi 
impossible. 
Cette tension entre l'individuel et le collectif se reflète dans les schémas actantiels111 des deux 
chefs. Les deux héros partagent le même objet de leur quête : acquérir leur liberté, sortir de leur milieu. 
Les vouloirs des personnages secondaires des deux pièces convergent aussi vers la quête du héros : le 
109 Lire à ce sujet le chapitre 1. 
110 Pierre GOBIN. Op. cit., p. 137. 
111 Consultez l'annexe VIII. L'annexe VIII présente pour chacune des pièces à l'étude le schéma actantie! du révolté 
et celui du dominant. De cette façon, l'objet de la quête de chaque sujet est mis de l'avant, de même que le 
destinateur, le destinataire, l'adjuvant et l'opposant. 
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héros a donc une quête qui rassemble et subordonne les autres, elle réunit toutes les autres quêtes et 
assure ainsi la cohésion de l'action. La quête de l'opposant est celle du représentant du père dans la 
hiérarchie sociale (Robert ou le corps policier). Son opposition au héros le met en relief, car il pose le 
héros comme agent de transgression de l'ordre établi. Tarzan avec sa contrebande risque de 
bouleverser la stratification sociale et le chef de police s'oppose à lui, tandis que le retour de Fred 
indispose Robert, qui se dresse comme le gardien des valeurs et même le représentant du père, place 
qu'il occupe déjà d'ailleurs dans sa famille. Dans les deux cas, il s'agit de quêtes d'abord individuelles, 
car le sujet se pose aussi en destinataire. L'échec du héros assure ainsi le retour à l'ordre établi, car les 
sujets non conformes sont éliminés. Le meurtre dans les deux pièces ne laisse pas de traces : une fois 
l'élément perturbateur disparu, la vie reprend son cours puisque Robert nie son acte meurtrier et que 
Ciboulette, à elle seule, ne peut poursuivre la quête de Tarzan. 
Difficile de ne pas voir dans l'importance du chef et dans la façon dont sa quête domine celle des 
autres personnages une référence à l'époque lors de laquelle ces pièces ont été rédigées. En 1952 et en 
1953, Maurice Duplessis règne en roi et maître sur la province de Québec. La nécessité d'avoir un leader 
fort auquel obéir et se fier se reflète dans ces deux pièces, mais l'échec des chefs à mener à terme leur 
révolte et surtout à garantir aux membres du groupe une vie meilleure peut aussi se lire comme une 
critique de la société canadienne-française : « Cette image de l'homme dépourvu puisant une force 
magique dans le regroupement serré et un peu clandestin de ses semblables s'est-elle imposée, 
spontanément, comme l'image du Canadien français faible, isolé, incapable d'assumer seul son 
destin[...]?112 » Comme il a déjà été souligné, les membres des deux gangs ont besoin du chef pour 
exister et tant que le chef occupe la place qui lui revient, il n'est pas menacé. Ce n'est donc pas l'autorité 
du chef qui engendre son meurtre, mais plutôt son incapacité à mener à terme sa révolte. Dans De 
l'autre côté du mur, la peur fait reculer Fred et Roger n'a d'autre choix que de l'étrangler pour masquer 
112 Jean-Cléo GODIN et Laurent MAILHOT, Op. cit., p. 133. 
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sa faiblesse et l'échec de sa révolte. Dans Zone, Tarzan sabote lui-même sa révolte en tuant le douanier. 
Les policiers ne font que rétablir l'ordre social en l'abattant. Ce que Dubé dépeint ici est donc l'échec 
individuel du chef dans sa révolte. Il s'oppose en cela aux œuvres qui l'ont précédé et qui glorifient les 
exploits de différents chefs politiques et militaires. L'auteur a conscience de la rupture à laquelle son 
théâtre participe : 
De ce moment, commença de s'effacer en moi, la belle image que je m'étais faite du 
Canadien français. Cest-à-dire : un brave homme, gai luron, simple et heureux, fervent 
catholique, vivant prospère dans sa province de Québec. L'histoire du Canada nous l'a 
toujours dépeint ainsi. Je parle de cette histoire que l'on nous enseignait à l'école, comme on 
enseigne le catéchisme. J'ai eu du mal à me débarrasser de ce personnage folklorique, j'ai eu 
du mal à le réincarner et à le retrouver dans sa véritable perspective, avec ses passions, sa 
soif, sa détresse et ses aspirations. Le Canadien français qui m'a intéressé jusqu'ici ne sait pas 
nommer ses passions, sa souffrance que j'apprends à nommer avec lui. Cest parce qu'on ne 
l'a pas laissé penser beaucoup, c'est parce qu'on ne lui a jamais donné trop de liberté ni 
d'instruction qu'il est devenu muet et désarticulé. Depuis des générations qu'il vit en 
incubation. Incubation religieuse, incubation politique. Le clergé, les chefs politiques ont pris 
la charge de penser pour lui et de lui inventer des pouvoirs artificiels. Écrire sur les 
convictions religieuses ou politiques du Canadien français ne m'intéresse pas du tout. Ce sont 
chez lui, des phénomènes trop extérieurs pour qu'ils aient une valeur profonde. Je veux 
écrire sur ce qu'il ne peut pas nommer, sur ce qui le révolte quand il lève les yeux au ciel pour 
blasphémer.113 
Même si ce théâtre aspire à mettre en scène des personnages ayant une individualité propre et des 
préoccupations contemporaines, l'émancipation et la libération des individus ne sont pas encore 
acquises. Personnages transgressifs, Fred et Tarzan sont parmi les premiers personnages du théâtre 
québécois qui ont su lever « les yeux au ciel pour blasphémer », mais ils ont dû payer de leur vie ce 
blasphème, trop lourd à porter dans une société encore refermée sur elle-même. Ces adolescents 
révoltés ont choisi le risque de la mort pour des valeurs nouvelles, mais la peur de la réalité et de 
l'inconnu les a rattrapés avant qu'ils n'aient pu affirmer librement leur individualité. La lâcheté de Fred 
et la violence de Tarzan sont deux symptômes du même mal social, l'aliénation, dont ils n'ont su se 
113 Marcel DUBÉ, « La tragédie est un acte de foi », Op. cit. 
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défaire. Ces deux réactions contraires provoquées par leur état de dépossession les ont conduits à la 
mort et leur adolescence ne leur aura pas permis de réaliser leur désir d'affranchissement114. 
114 À ce titre, l'étude de la révolte et du meurtre dans ces deux pièces de Dubé vient corroborer l'analyse menée 
par Yvon Lavallée dans son mémoire de maîtrise « L'amour et la révolte dans le théâtre de Marcel Dubé »(1973) qui 
souligne que les thèmes de l'amour et de la révolte conduisent à l'échec du personnage. 
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CHAPITRE III 
LE PARRICIDE DU RÉVOLTÉ CHEZ HUBERT AQUIN 
Chez Dubé, l'échec de la révolte du personnage adolescent transgressif, nous l'avons vu, se solde 
par son meurtre. L'élimination du personnage permet ainsi un retour à l'ordre et un maintien des 
valeurs dominantes contre lesquelles la révolte est demeurée vaine. Dans les deux textes d'Aquin 
étudiés, le révolté, à peine plus vieux que chez Dubé, n'est pas victime de meurtre, il devient plutôt 
meurtrier, mais son incapacité à assumer les deux rôles simultanément fait en sorte que le meurtre qu'il 
commet l'empêche de poursuivre son mouvement de révolte. Son acte meurtrier n'entraîne pas sa 
condamnation à mort, comme c'est le cas de Tarzan, dans Zone, mais le confine à l'emprisonnement où 
son aliénation ne pourra que décupler. 
Cet état d'aliénation des personnages chez Aquin s'apparente à celui des personnages de Dubé. 
Jeunes adultes, à peine sortis de l'adolescence, les deux hommes s'opposent à l'autorité - du père, du 
patron - et aux valeurs traditionnelles dont ils se sentent victimes. La famille, l'entreprise, les rapports 
sociaux hiérarchisés sont autant d'éléments qui empêchent les personnages de se sentir libres. Tout 
comme Tarzan, qui avait compris que sa révolte ne pourrait aboutir sans argent, les jeunes révoltés 
d'Aquin ressentent une certaine forme d'aliénation économique. Il est aussi facile de croire que leur 
quête d'une libération individuelle se confond avec une lutte de libération collective, d'autant plus que 
l'œuvre entière d'Aquin est marquée par ce rapport. « En moi, déprimé explosif, toute une nation 
s'aplatit historiquement et raconte son enfance perdue, par bouffées de mots bégayés et de délires 
scripturaires et, sous le choc noir de la lucidité, se met soudain à pleurer devant l'immensité du désastre 
et de l'envergure quasi sublime de son échec 115 », écrit le narrateur de Prochain épisode dès les 
115 Hubert AQUIN. Prochain épisode, Montréal, Bibliothèque québécoise, 1995 [1965], p. 21. 
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premières pages du roman. L'enfance perdue dans une révolte inaboutie et l'âge adulte gâté par le 
meurtre, les deux jeunes hommes des premières œuvres d'Aquin symbolisent l'état d'aliénation dans 
lequel les Québécois se trouvent dans les années cinquante, une époque où ils n'ont pas encore les 
moyens de leur émancipation. 
Ces deux jeunes hommes, Roger dans La Toile d'araignée (1954) et Daniel dans Le Choix des 
armes (1958), poussent leur révolte jusqu'au meurtre du père. Fred et Tarzan dans le théâtre de Dubé 
affrontent aussi une figure paternelle - Robert, nouveau chef et remplaçant du père dans sa famille, et le 
chef de police, représentant de l'ordre à l'attitude paternelle - mais la confrontation entre le fils et le 
père dans les deux textes d'Aquin est encore plus patente. Roger tue son père dans La Toile d'araignée 
en espérant enfin se libérer de son joug, tandis que dans Le Choix des armes, Daniel tue son patron, 
monsieur Henry, qui lui rappelle son père, dans une tentative ultime d'affranchissement. Ces deux 
pièces adoptent donc le point de vue du fils qui tente d'abord par la révolte, puis par le meurtre, de se 
libérer du jugement paternel. Aquin lui-même admet que la littérature s'écrit du point de vue du fils lors 
d'une discussion qui fait suite à une communication de Michèle Lalonde et qui est reproduite dans 
Interprétation : « les pères sont perçus en général du point de vue du fils, uniquement dans leur relation 
d'autorité ou de paternité ou de filiation. Ils sont perçus, si vous voulez, à l'envers, mais jamais dans leur 
situation conjugale [...] ; c'est un découpage effectué je dirais, du seul point de vue du fils, et cette 
perspective isole le père...116 » Non seulement la littérature est écrite du point de vue du fils, mais elle 
témoigne du besoin - et des difficultés - du fils de se faire lui-même père. Le parricide présent dans les 
pièces d'Aquin et plus généralement dans la littérature québécoise n'est pas unique. François Ouellet, 
dans Passer au rang de père (2002), explique comment, dans une perspective à la fois historique et 
littéraire, le Québec s'inscrit dans une posture aliénante vis-à-vis des figures du pouvoir et de l'autorité. 
116 Interprétation, L'Annonciation, vol. 3, nos 1-2,1969, p. 242. 
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À partir des travaux en psychanalyse de Freud 117 et de Lacan, il étudie l'importance du meurtre du père 
comme point de départ d'une nouvelle vie. Par contre, si le personnage littéraire semble incapable de 
remplacer le père une fois mort, cela s'explique par le sentiment de culpabilité paralysant ressenti par le 
fils une fois l'acte commis : « plus l'individu conçoit une image supérieure du père, plus ce sentiment de 
culpabilité est intense, et par conséquent, plus la réparation exigée pour obtenir l'innocence et devenir 
soi-même père est grande.118 » La supériorité du père dans ces deux pièces méconnues d'Aquin ne fait 
aucun doute pour les deux révoltés, ce qui explique sans doute pourquoi le meurtre de la figure 
paternelle, en plus de mettre fin à leur révolte, les condamne. 
Cette brève introduction aux travaux de François Ouellet me semblait essentielle afin de situer 
dans un contexte plus général le meurtre du père et les rapports qu'il entretient avec la révolte et 
l'aliénation. Ce chapitre aura donc comme objectif d'analyser les causes de la révolte des personnages 
aquiniens, mais surtout les meurtres dont ils se rendent coupables. Tout d'abord, il sera question du 
radiothéâtre La Toile d'araignée et du fils meurtrier, Roger. Par la suite, l'étude du téléthéâtre Le Choix 
des armes permettra de comprendre les mécanismes par lesquels Daniel s'abandonne au meurtre. 
Finalement, la culpabilité et l'incapacité du fils à se faire père seront étudiées de manière à esquisser 
certaines hypothèses au sujet de l'échec de la révolte des personnages aquiniens. 
117 Dans Totem et tabou (1912), Freud explique le mythe du meurtre du père primitif afin d'illustrer le 
fonctionnement et la résolution de l'œdipe. Aux temps primitifs, les hommes vivaient en petits groupes sous la 
domination d'un mâle puissant aux pouvoirs illimités, jusqu'à ce que les fils se révoltent et tuent le père. Une fois 
le parricide complété, les fils souffrent de culpabilité. Pour calmer ce sentiment de culpabilité, ils érigent un totem 
en l'honneur du père, ce qui leur permet de se réconcilier avec lui, mais aussi avec leur acte. Pour éviter une 
nouvelle domination excessive du père, les fils interdisent l'inceste et le meurtre du père. Pour Freud, il s'agit là 
d'une première forme de socialité et d'une première manifestation de la religion. Selon ce mythe, le meurtre du 
père primitif aurait permis à l'homme de passer d'un état de nature à un état de culture. 
118 François OUELLET. Passer au rang de père, Québec, Éditions Nota bene, 2002, p. 19. 
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3.1 La Toile d'araignée : quand le joug paternel devient maternel 
La Toile d'araignée est le premier texte radiophonique d'Hubert Aquin, réalisé le 29 juillet 1954 
par Louis-George Carrier dans la série « Théâtre de Radio-Canada ». Cependant, ce texte n'a été publié 
qu'en 1977, dans Blocs erratiques, aux Éditions Quinze119. La pièce commence au moment où Michelle 
apprend par sa mère que son père est mort dans la nuit. Toute la pièce s'articule ensuite autour des 
soupçons et des sous-entendus avancés par Michelle au sujet des causes criminelles de la mort de son 
père, jusqu'à l'aveu final. Roger, son frère, qui a toujours subi les exigences et le mépris de son père, 
aurait administré une quadruple dose de médicaments à son père, répondant ainsi à un souhait de la 
mère. Michelle confronte sa mère, puis son frère, qui avoue son acte. Roger, qui devait se marier 
quelques jours plus tard avec Françoise, pour le plus grand malheur de sa mère qui veut garder son fils 
sous son emprise, rompt avec sa fiancée, car il est obsédé par l'acte qu'il a commis. Meurtrier de son 
père, il se trouve prisonnier de sa culpabilité et du chantage de sa mère. 
3.1.1 Roger : la révolte contre le mépris paternel 
Dans cette œuvre radiophonique, le meurtre précède la pièce : il est la performance de Roger. 
Tout le déroulement de la pièce suit le programme narratif de l'opposante, Michelle, qui, dans un 
rapport très œdipien, occupe la place du père dans la pièce - ce que révèle d'une certaine façon son 
prénom unisexe. Elle veut découvrir comment son père est mort et cette manipulation sous-tend toute 
l'action dramatique. La manipulation du programme narratif de Michelle se transforme en sanction dans 
celui de Roger. Construite ainsi, la pièce d'Aquin ne laisse aucune chance à Roger qui ne peut se libérer 
de l'emprise familiale puisqu'il s'oppose à sa sœur et que sa mère, au départ aussi destinataire de sa 
quête et son adjuvante, devient au fil de la pièce son opposante. 
119 Hubert AQUIN. La Toile d'araignée, présentation de Jean-Cléo Godin, Montréal, Leméac, 1997, p. 109. 
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L'objet de la quête de Roger, soit se libérer de l'autorité paternelle, le pousse à la révolte contre 
cette autorité. Les raisons de cette révolte sont énoncées clairement par Roger dès le début de la pièce : 
« Il ne disait pas un mot, mais j'entendais tout ce qu'il voulait me dire. Je l'entendais me traiter de 
paresseux, de raté, de bon à rien... Il me regardait avec mépris comme si je venais de couler un examen. 
[...] Il me reprochait tout depuis la petite école jusqu'à maintenant. Il m'en voulait. Il me méprisait 
comme jamais il ne l'avait encore fait. Jusqu'au dernier moment, il n'a pensé qu'à me condamner, qu'à 
m'écraser...120 » Clairement, Roger souffre de cette domination du père et du peu d'estime qui lui est 
voué et qu'il doit supporter quotidiennement. Même s'il n'avoue pas ici son acte meurtrier - cette 
confession ne surviendra qu'à la toute fin de la pièce - il indique suffisamment de motifs qui pourraient 
le justifier. Comme tous les dominants, le père s'est acharné à tracer un portrait du dominé, Roger, basé 
sur son infériorité intrinsèque alors que lui-même prétend à la supériorité de l'intelligence121. Les 
récriminations contre le père sont nombreuses : « Pendant des années il m'a demandé des comptes, des 
explications, des motifs, des raisons. [...] Il dominait tout, surveillait mes moindres gestes. Il fallait que je 
m'explique sur l'emploi de mon temps, le choix de mes amis, les paroles que je prononçais... C'est ça qui 
me rendait fou à la fin. Je n'en pouvais plus d'être à la merci de ses questions et de ses ordres...122 » 
D'une façon un peu ironique, le meurtre dont Roger se rend coupable donne raison au mépris et à la 
suspicion avec lesquels son père le traitait. La révolte du fils contre une trop forte surveillance du père 
est compréhensible. Par contre, le meurtre commis par ce même fils justifie la surveillance envahissante 
du père. Roger amorce sa révolte par ce meurtre et, pour ainsi dire, la tue dans l'œuf. 
Sa révolte se poursuit malgré tout quelque peu au-delà de son crime, le temps de résister à sa 
mère qui veut l'obliger à sauver les apparences lors des funérailles : « Je ne suivrai pas le cortège, tu 
comprends. Je ne marcherai pas derrière le cercueil de mon père comme un fils digne et douloureux. Il 
120 Ibid., p. 113-114. 
121 Lise NOËL. Op. cit. p. 135-136. 
122 Ibid., p. 125. 
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n'y a pas la moindre promesse de dignité en moi... Tu voudrais peut-être que je fasse son oraison 
funèbre aussi? Que je vante ses mérites, que je rappelle ses grands mouvements de générosité... Tu 
voudrais sans doute que je crie à tout le monde que je l'aimais comme un père?123 » Non seulement sa 
révolte lui permet d'éliminer son père, mais elle lui fait tenir tête à sa mère. Cependant, le sentiment 
libérateur que lui procure son meurtre est de courte durée, car il réalise qu'il doit choisir entre sa mère 
et sa fiancée, Françoise. Son premier réflexe le pousse à résister à sa mère, mais la culpabilité qu'il 
ressent d'avoir empoisonné son père malade l'empêche de se libérer de son milieu familial. Il se trouve 
coincé dans les fils de la toile d'araignée que sa mère a tissée pour lui et comprend que sa révolte est 
indéfendable. Sa première faute aura été d'avoir cru en l'empathie de sa mère qui a éveillé sa révolte 
afin de faire de lui un criminel : « Meurtrier de son père pour se libérer du mépris de celui-ci et du poids 
de son imago dominatrice, il se retrouve prisonnier des désirs de la mère, soumis à un destin qu'elle lui a 
préparé pour l'accaparer totalement.124 » Attaché à sa mère par le sang versé du père, Roger comprend 
au fil de la pièce que toute tentative d'émancipation est impensable. 
3.1.2 Le meurtre du père autoritaire 
Pour assumer sa révolte et l'incarner dans le meurtre, Roger doit faire fi de son sentiment de 
peur. Bien sûr, son père étant déjà malade et alité, son crime se fait discrètement, lâchement même, 
dans la mesure où il ne fait que lui administrer une surdose de médicaments. Sans la suspicion de 
Michelle, qui reprend là un des traits du père, le meurtre de Roger serait passé inaperçu. Déjà dans la 
forme qu'elle prend, la révolte dans La Toile d'araignée est vouée à l'échec puisque Roger n'a pas à se 
dresser contre le déploiement de toute la force et de toute l'autorité du père. Il s'attaque au père 
précisément parce qu'il est affaibli par la maladie et que cet état le rend plus vulnérable, moins 
dangereux. Cette faiblesse du père permet pour une première fois à Roger d'échapper à l'autorité de 
123 Ibid., p. 118. 
124 Renée LEGRIS. Hubert Aquin et la radio, Montréal, Médiaspaul, 2004, p. 86. 
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son père : « Quand j'ai mis les pieds dans sa chambre l'autre nuit... il m'a regardé... Il m'a semblé qu'il 
me regardait pour la première fois. Il ne m'avait jamais vu et, cette nuit-là, il s'est aperçu tout d'un coup 
que j'étais tout près de lui. J'étais le plus fort enfin. J'étais au-dessus de lui et je le soignais. C'était mon 
triomphe... mais ça n'a duré qu'un instant...125 » Ce renversement des rôles, Roger l'indique bien à la fin 
de sa réplique, ne dure pas parce que l'autorité du père transcende son meurtre et paralyse d'autant 
plus Roger qu'il se sent coupable. Dans Passer au rang de père, François Ouellet souligne que le meurtre 
symbolique du père « doit permettre au fils de redéfinir sa relation au père, le rapport à la paternité. Le 
meurtre est le point de départ d'une nouvelle vie, si l'on veut, parce qu'il est l'expression la plus extrême 
d'un désir de redéfinir l'image du père.126 » Le crime de Roger ne détermine pas son destin, soit « son 
évolution vers la paternité et la manière dont il va se positionner comme père, la manière dont il va user 
de son autorité127 ». Après son meurtre, Roger est incapable de se concevoir en tant que figure 
paternelle et l'autorité qu'il devrait désormais assumer lui échappe complètement. Mort ou vivant, son 
père reste la figure d'autorité à laquelle il a désobéi. 
La culpabilité qui envahit Roger après le meurtre de son père est essentiellement due à cette 
transcendance de l'autorité du père au-delà de sa mort. Même son cadavre, « immobile, durci, 
menaçant128 », inquiète Roger. Il prend conscience de sa propre faiblesse en regard de la force de son 
père : « Je ne serai jamais fort, moi... Regarde-moi un peu. Je n'ai pas une tête à fonder une compagnie, 
à diriger des centaines d'hommes... Je ne ressemble pas à mon père.129 » S'il ne ressemble pas à son 
père, c'est précisément parce qu'il se trouve incapable de diriger, de fonder quoi que ce soit - une 
famille autant qu'une compagnie - qui assurerait sa pérennité. Son père, par la compagnie et la famille 
qu'il dirigeait, a su se projeter dans l'avenir et garantir sa postérité, ce à quoi Roger échoue. Son 
125 Hubert AQUIN. Op. cit., p. 151. 
126 François Ouellet. Op. cit., p. 19. 
127 Ibid., p. 18. 
128 Hubert Aquin. Op. cit., p. 114. 
129 Ibid., p. 118. 
meurtre en cela ne modifie en rien l'état dans lequel il se trouvait auparavant : toujours fils et toujours 
faible, il régresse même en raison de sa culpabilité. Cette faiblesse morale se confirme aussi 
physiquement après son meurtre : « J'ai enlaidi... Regarde-moi un peu, mes yeux sont vitreux. Ce sont 
des yeux de bête maintenant! Tu n'as pas peur quand tu me regardes dans les yeux? [...] Ça te plaît de 
vivre avec un homme cicatrisé, défiguré, enlaidi... [...] J'ai des taches partout sur le corps, mon visage est 
difforme, tordu, ravagé...130 » Selon Roger, tout son physique, en plus de son moral, porte les traces de 
son meurtre et le trahit. Il ne peut plus dissimuler sa vraie nature. Plutôt que de l'aider à progresser 
dans son émancipation, le meurtre renforce son aliénation. Il s'identifie, après le meurtre, aux 
caractéristiques de l'infériorité physique attribuée aux dominés : la maladie, la saleté, l'animalité et 
l'inertie131. Le glissement des constituants du signifiant qui s'effectue tout au long de la pièce témoigne 
de cette longue désagrégation de son estime qu'entraîne sa culpabilité. À la fin de la pièce, Roger n'est 
plus le fils ingrat du début du radiothéâtre, mais bien un assassin et un criminel. Lui-même se déprécie 
totalement : « tu désires un petit monstre, tu désires un malade, un hors-la-loi... J'ai la lèpre et je n'ai 
plus qu'à aller cacher ma maladie dans une prison... [...] Je suis souillé132 ». Comme Ivan Karamazov - tel 
que décrit par Camus dans L'Homme révolté -, Roger refuse d'être sauvé et se solidarise avec les 
damnés. Il exclut son mariage avec Françoise en raison de son crime et de l'emprise de sa mère et, 
d'une certaine façon, refuse ainsi le ciel. Tel Ivan, il offre le visage défait du révolté. Incapable d'action, 
il est déchiré entre son idée de l'innocence et la volonté du meurtre, qui lui semble malgré tout 
nécessaire : « La révolte de la raison, avec lui, s'achève en folie.133 » 
La culpabilité de Roger grandit en effet au point où elle se transforme d'abord en paranoïa : « Je 
n'en peux plus de me faire regarder. Tous les gens qui défilent depuis trois jours et qui me dévisagent 
Ibid., p. 132. 
131 Lise NOËL. Op. cit., p. 136-138. 
132 Ibid., p. 144-145. 
133 Albert CAMUS. L'Homme révolté, Op. cit., p. 86. 
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comme si j'avais...13* » Ce qu'Aquin laisse sous silence par les points de suspension trahit la culpabilité 
de Roger. Depuis son acte criminel, il se perçoit comme tel et il croit que tous le voient ainsi. 
L'omniprésence de sa mère, complice dans son acte criminel, et les insinuations de sa sœur Michelle 
encouragent son trouble. La révolte et le meurtre entraînent des conséquences plus lourdes que ce qu'il 
se sent capable d'assumer. Lentement, « [s]on autonomie psychique, sans cesse menacée par une 
autorité paternelle accusatrice à laquelle le meurtre voulait mettre fin et par une domination de la mère 
qui s'assimile tous les vouloirs du fils, Roger semble perdre contact avec sa réalité135 ». Sans tout à fait 
devenir fou, Roger ne se maîtrise plus et le poids de sa culpabilité lui fait avouer son crime à Michelle. 
Avant le meurtre, il envisageait la possibilité de fuir à New York, avec sa fiancée Françoise, mais sa 
lâcheté, encore une fois, l'en avait empêché : 
je voulais me sauver à New York... Prendre le train la nuit, traverser une frontière, c'est ce qui 
m'aurait guéri... [...] Il y a toujours une frontière à traverser, il faudrait que je m'échappe d'ici 
et que je finisse mes jours sous d'autres ciels... Je suis comme ces bandits qui cherchent un 
pays où on ne connaît pas leurs crimes... [...] Je ne la traverserai jamais, la maudite frontière. 
C'est toujours la même police qui me poursuit, je ne lève pas la tête sans apercevoir 
quelqu'un qui me surveille...136 
Son meurtre, premier moyen d'expression de sa révolte, l'a confiné dans un cul-de-sac qui lui fait peu à 
peu perdre la raison. La fuite aurait pu être la vraie révolte de Roger, un véritable moyen de repartir sur 
de nouvelles bases. Bien loin du regard du père, il aurait pu guérir de son asservissement en devenant 
maître de son destin. Roger se trouve totalement dépossédé au terme de sa révolte, au point où la fuite 
n'est même plus envisageable. 
3.1.3 Du père autoritaire à la mère dominatrice 
Cette police qui poursuit et qui surveille Roger, ce n'est pas tant son père que sa mère. Dans La 
Toile d'araignée, la mère occupe une place centrale puisqu'elle est l'instigatrice du meurtre du père. Elle 
134 Hubert AQUIN. Op. cit., p. 117. 
135 Renée LEGRIS. Op. cit., p. 83. 
136 Hubert AQUIN. Op. cit., p. 130. 
agit donc en tant que metteure en scène du parricide dont Roger se rend coupable. La famille est une 
valeur négative, dans cette pièce comme dans le roman psychologique de la même époque, parce qu'il 
s'agit du premier lieu de l'aliénation. L'aspect opprimant de la famille dépasse le cadre du colonialisme, 
mais tel qu'indiqué par Maurice Arguin dans Symptômes du colonialisme au sujet du roman 
psychologique, la famille permet une première domination, celle de la mère sur l'enfant, et réduit 
l'univers de ce dernier au moule qu'elle lui impose, suscitant ainsi sa crainte et son refus du monde137. 
Dans ce premier radiothéâtre d'Aquin, la mère impose cette domination par le chantage : « Tu sais bien 
que sans toi maintenant je n'ai plus de raison de vivre. Tu ne peux plus me quitter après tout ce qui est 
arrivé... Tu ne me trahirais pas, Roger. Dis-moi que non. Ce n'est pas vrai, tu ne veux pas te 
marier...138 » En raison du meurtre dont Roger s'est rendu coupable, ce chantage prend une forme toute 
particulière. La mère affirme que sa vie dépend de la présence de son fils. Elle ne veut pas que son fils 
remplace son mari, mais bien que son fils demeure un enfant, qu'il ne passe pas à l'âge adulte, ce qu'il 
ferait inévitablement en se mariant et en devenant éventuellement père lui-même. Elle refuse à son fils 
l'âge adulte de manière à pouvoir maintenir son emprise sur lui. 
La mère devient terrible et dévorante parce que l'homme a été préservé, mais aussi maintenu 
dans état infantile. Elle est l'incarnation d'une idéologie qui empêche l'expression du désir de libération 
à l'égard du passé et de la tradition139. Roger a conscience de cette mainmise de sa mère sur sa vie et il 
sent peu à peu son indépendance lui échapper : « J'en ai assez de tes décisions... [...] Je suis libre depuis 
qu'il n'est plus là-haut dans sa chambre. [...] Et maintenant c'est toi qui recommences... [...] tu 
m'imposes ton inquiétude comme une condamnation.140 » Non seulement sa mère ne veut pas qu'il se 
marie, mais elle lui rappelle sans cesse son acte meurtrier. Que ce soit par des insinuations sur son crime 
Maurice ARGUIN. Op. cit., p. 131. 
138 Hubert AQUIN. Op. cit., p. 119. 
139 Maurice ARGUIN. Op. cit., p. 132. 
140 Hubert AQUIN. Op. cit., p. 125-126. 
ou par la reproduction de l'attitude autoritaire et suspicieuse du père, la mère envahit l'espace mental 
du fils pour tuer en lui tout élan libérateur. 
Roger comprend alors qu'il est « condamné » par sa mère depuis le meurtre du père. Le révolté 
puise dans ses dernières ressources afin de lui permettre de résister une dernière fois à la domination de 
sa mère : « Je vais défaire ma cravate, je vais cracher sur toi, je vais ^insulter, te battre...141 » La réponse 
de sa mère a toutefois vite fait de l'empêcher de concrétiser ses paroles : « Roger, je fen supplie... ne 
me fais pas cela. Tu n'as pas le droit maintenant, tu vas me tuer.142 » Incapable du meurtre de la mère 
et déjà trop coupable pour résister à la volonté maternelle, Roger est réduit à l'asservissement. D'abord 
en le rendant coupable de meurtre, puis en le soumettant à sa volonté, « la mère enlève à l'enfant la vie 
qu'elle lui a donnée 143 ». Le meurtre que Roger a commis lui a enlevé toute possibilité de choisir dans 
l'avenir, il ne sait plus qu'obéir. 
Roger se trouve contraint à accepter de se ranger aux côtés de sa mère et de perdre, d'une 
certaine façon, sa vie : « j'ai voulu me sauver de toi, mais je me sens terriblement seul maintenant...144 » 
L'immense solitude qu'il ressent dans sa culpabilité le pousse à rester avec sa mère, la seule à partager 
son secret. Ce faisant, il est réduit à regarder sa propre vie comme si elle lui était étrangère, en 
spectateur. Il devient ainsi à l'image de la collectivité dont la vie est écrite par d'autres, au passé. Depuis 
le meurtre, aucun avenir ne s'ouvre à Roger et tout ce qu'il peut faire, en raison de la domination de sa 
mère, c'est de ressasser son passé. Michelle, la sœur de Roger, sait ce qui attend son frère : « Tu l'auras 
toute pour toi, ta petite maman. Vous serez face à face pour l'éternité... Vous serez heureux ensemble. 
Vous pourrez repenser calmement à votre crime... On a les souvenirs qu'on peut. Vous pourrez vous 
parler de ces heures merveilleuses qui ont suivi ton acte héroïque, de cette extase... que tu as connue 
141 Ibid., p. 127. 
142 Ibid. 
143 Maurice ARGUIN. Op. cit., p. 134. 
144 Hubert AQUIN. Op. cit., p. 134. 
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après avoir assassiné... [...] ...ton père...145 » La situation de Roger est sans issue, prisonnier de son 
meurtre et captif d'une enfance où il n'a d'autre choix que de se soumettre à la volonté maternelle. 
S'amorçant par le meurtre, sa révolte n'aura pas su durer et le mener à l'âge adulte en raison d'une 
culpabilité grandissante, alimentée par la mère. Michelle ne peut que constater - non sans un plaisir 
vengeur - l'impasse dans laquelle Roger est « coincé maintenant. Pris, cerné de tous côtés...146 » 
3.2 Le Choix des armes : quand le père se fait aussi patron 
Ce téléthéâtre devait être joué le 8 janvier 1959, mais la grève des réalisateurs de Radio-Canada 
en a empêché la diffusion. Même si cette pièce n'a pas été jouée avant 1960, je l'ai retenue dans mon 
corpus parce qu'elle figurait au programme de la télévision d'état et qu'elle était donc destinée à une 
transmission publique. Ce n'est qu'en 1972, dans Voix et Images du pays V, que ce texte a été publié 
pour la première fois147. Comme dans La Toile d'araignée, le personnage principal, Daniel, est dans la 
vingtaine. Vendeur d'armes, il rencontre Colette, la femme du propriétaire du commerce où il travaille, 
M. Henry. C'est le coup de foudre. Ils se rencontrent en cachette, mais Colette vit dans la crainte 
continuelle d'être surprise par son mari. Quant à Daniel, il en a assez de la mainmise de M. Henry sur sa 
vie amoureuse et professionnelle. Il convainc Colette de fuir avec lui à Winnipeg, mais elle se rétracte 
par la suite. Désemparé, Daniel commet une imprudence et appelle Colette à partir du magasin d'armes. 
M. Henry l'entend et Daniel, s'emparant d'une arme du magasin, le tue. Au bout du fil, Colette entend le 
coup de feu et croit que Daniel s'est suicidé. Elle accourt au magasin pour constater la mort de son mari. 
Comme Roger dans La Toile d'araignée, Daniel entreprend sa révolte par le meurtre, ce qui le condamne 
aussitôt puisqu'il est arrêté par la police et qu'il perd la seule chose à laquelle il tenait : Colette. 
Ibid., p. 154-155. 
146 Ibid., p. 156. 
147 Hubert AQUIN. Le Choix des armes, présentation de Jean-Cléo Godin, Montréal, Leméac, 1997, p. 37. 
3.2.1 Daniel : ia soumission au patron et la révolte contre le père 
Contrairement au premier radiothéâtre d'Aquin étudié précédemment, le meurtre dans Le Choix 
des armes survient à la toute fin de la pièce. Plutôt que d'axer l'intrigue sur la culpabilité du révolté, 
Aquin cette fois-ci met l'accent, par la construction de sa pièce, sur la fomentation de la révolte de son 
personnage principal. Lentement, la soumission initiale de Daniel se transforme en révolte. Ce 
glissement s'effectue à mesure que Daniel associe M. Henry, son patron, à son père. En effet, d'abord 
soumis à son patron, Daniel en vient à se révolter contre celui-ci lorsqu'il devient une figure paternelle. 
Commis dans un magasin, Daniel n'est qu'un exécutant. Son caractère intellectuel et ses 
aspirations se heurtent à la servilité dont il doit faire preuve dans son travail. Il aurait voulu devenir 
médecin, mais ses difficultés financières l'en empêchent. Cet asservissement d'abord économique 
l'oblige à subir les ordres de son patron. La dépendance économique de Daniel à son patron atteint sa 
volonté même. Jusqu'au dénouement, Daniel agit tel un homme dominé et «finit par endosser, 
intérieurement, le bien-fondé de la soumission qu'on exige de lui. Ainsi contribue-t-il à asseoir les 
rapports de domination qui consacrent son assujettissement.148 » Le coup de foudre de Daniel pour 
Colette, la femme de son patron, lui fait prendre conscience de l'ampleur de sa soumission. Il se sent 
dépossédé : « J'ai une âme d'esclave! [...] Ce revolver est la propriété de son mari. Cette carabine est 
son bien, tout cela est à lui, de la même façon qu'il possède Colette. Moi, je n'ai rien. Je ne 
m'appartiens pas moi-même...149 » Les nombreuses possessions du patron - qu'elles soient matérielles 
ou non - sont associées par Daniel à un plus grand pouvoir. L'aliénation économique dont il souffre se 
transforme en une sujétion plus globale. Il lui semble que toute sa vie est entre les mains de son patron, 
lequel possède tout ce dont il rêve. Daniel déteste son patron tout autant qu'il le considère comme un 
modèle. En cela, il endosse le discours établi qui pose « le dominant comme modèle idéal d'humanité et 
148 Use NOËL. Op. cit., p. 91. 
149 Hubert AQUIN. Le Choix des armes, Op. cit., p. 64-65. 
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justifie de ce fait le rapport de subordination que le dominé est appelé à entretenir avec lui.150 » Daniel 
caresse le rêve de fuir à Winnipeg avec Colette, mais il sait qu'il n'en a pas les moyens. Ses revenus sont 
insuffisants pour lui permettre de réaliser ses rêves : devenir médecin d'abord, puis partir avec Colette. 
Cette dépendance économique à son patron l'empêche donc de se réaliser. D'un côté, tout aliénant que 
soit son emploi, il en a besoin pour subsister, mais d'un autre côté, il aspire à une vie qui ne concorde 
pas avec son emploi et surtout avec l'assujettissement qui en découle. Il admet que cette inadéquation 
entre sa situation réelle et celle dont il rêve est due à l'argent qui lui fait défaut : 
Il me faudrait vingt ans pour économiser le prix de mon évasion. Et il serait trop tard... [...] 
dans la vie, en dehors des saisons de chasse, ce n'est pas avec une carabine automatique ou 
un fusil à deux coups que tu fais ton chemin, mais avec de l'argent! Cest la seule arme 
admise dans les règles du jeu. Les armes à feu sont interdites... Mais l'argent, c'est l'arme 
absolue, permise en toute saison et qui fait la loi.151 
Daniel est lucide. Il sait que l'argent est la seule arme permise par la loi, mais paradoxalement, c'est 
aussi la seule arme à laquelle il n'a pas accès. Daniel agit et parle comme s'il était condamné par 
avance, bien avant qu'il ne devienne meurtrier. En cela, il est assez représentatif des personnages 
aquiniens hantés par l'impuissance à vivre et l'aspiration vers un amour impossible, comme en témoigne 
la passion qu'il développe pour la femme de son patron : « quand j'ai compris que tu étais la femme de 
mon patron, cela m'a fait mal. Tu venais de te révéler à moi et aussitôt je te perdais. Et aux mains de 
mon patron... Ah! Il fallait que notre amour se révèle, dès sa naissance, une entreprise désespérée...152 » 
Un certain fatalisme marque ses propos comme ses actions en raison de sa dépendance complète en M. 
Henry. Il sait que sa situation ne pourra s'améliorer, son amour est « une entreprise désespérée » et il 
ne peut que se soumettre au sort qui l'attend. 
Ce fatalisme et cette soumission qui marquent le comportement de Daniel pendant la majeure 
partie de la pièce aboutissent en une révolte contre M. Henry en raison de l'autorité paternelle que ce 
dernier exercice sur ses employés. Daniel associe assez tôt dans la pièce l'attitude de M. Henry à celle 
150 Lise NOËL Op. cit., p. 54. 
151 Hubert AQUIN. Le Choix des armes, Op. cit., p. 70. 
152 Ibid., p. 54. 
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de son père envers lui et ce souvenir stimule une révolte ancienne qu'il avait étouffée : « Je n'aime pas 
le ton autoritaire qu'il prend avec nous. Il nous considère comme ses domestiques... JACQUES : 
Autoritaire, mais paternel aussi! DANIEL : C'est ce qui m'agace en lui.153 » Daniel n'aime pas le ton de 
son patron, mais surtout, son attitude paternelle le dérange. À partir de ce moment et à plusieurs 
reprises pendant la pièce, Daniel associe M. Henry à son père et à l'humiliation des châtiments corporels 
qu'il lui infligeait : « Quand finira-t-il de me surveiller et de rôder autour de moi? Il me rappelle mon 
père... et toutes les gifles que j'ai reçues de lui!!!154 » Les récriminations de Daniel envers cette figure 
paternelle ressemblent à celles de Roger, dans La Toile d'araignée. La surveillance accrue du père 
symbolique de Daniel atteint toutes les sphères de sa vie. Qu'il soit au magasin en train de travailler ou 
au cinéma avec Colette, l'ombre du père plane toujours au-dessus de lui. M. Henry incarne une figure 
paternelle triplement aliénante pour Daniel, car il lui rappelle continuellement qu'il est dominé 
économiquement, amoureusement et familialement. Cette triple domination et cette constante 
surveillance poussent Daniel à prouver qu'il n'est pas qu'un homme dominé. C'est à lui de passer à 
l'action et de prendre la parole, car « le fardeau de la preuve repose toujours sur l'opprimé. C'est à lui 
que revient de montrer qu'il n'est pas vraiment ce que le dominant dit de lui, et qu'une injustice est 
commise à son endroit. Preuve négative, dont la démonstration est particulièrement difficile à faire, 
puisque la présomption de départ est celle de sa culpabilité.155 » La frustration grandissante chez Daniel 
le pousse vers la révolte contre le père et stimule chez lui un refus de se soumettre une fois de plus. 
3.2.2 Meurtre du patron devenu père 
Pour Daniel, une façon de rompre une fois pour toutes avec la soumission qui a dominé sa vie de 
fils et d'employé subalterne serait de fuir avec Colette, volant ainsi à son patron son épouse. La révolte 
153 Ibid., p. 49. 
154 Ibid., p. 75. 
155 Lise NOËL. Op. cit., p. 147. 
de Daniel s'exprime donc premièrement dans une volonté de fuir son milieu avec celle qu'il aime. Cette 
fuite serait doublement victorieuse pour Daniel puisqu'elle lui permettrait de « gagner » l'épouse de son 
patron et ainsi, pour une première fois, de s'affranchir de cette figure d'autorité. Même si la situation 
dans laquelle il se trouve lui semble condamnée d'avance, il refuse de se résigner comme à son 
habitude : « Il faut rompre violemment avec le monde, sinon nous serons malheureux séparément, 
chacun dans ses chaînes... Je veux m'évader en brisant tout, car je sais que les murs de mon cachot ne 
s'ouvriront pas d'eux-mêmes... Rien ne me commande de rater froidement ma vie au nom des lois 
humaines. Toutes les conventions sociales du monde valent moins que la réussite d'un seul 
amour...156 » En décidant de prendre son destin en main, Daniel sait qu'il doit rompre avec les 
conventions sociales qui lui ordonneraient de se contenter de son emploi de commis, de laisser Colette 
et de se résoudre à l'impossibilité de leur amour. La situation intenable dans laquelle il se trouve lui 
donne le courage de devenir maître de lui-même et c'est dans cet état d'esprit qu'il supplie Colette de 
partir avec lui : « Si je te perds, c'est la mort. Ma vie perdrait toute signification... [...] Je sais désormais 
que j'ai le choix entre un triomphe et un désastre, entre toi et la nuit définitive. L'entre-deux n'est pas 
ma patrie : la résignation, l'habitude, les compromis, la vie à demi qui n'est qu'une mort à demi, je n'en 
veux pas!157 » Son amour nouveau a fait naître en lui une force insoupçonnée et additionnée à la 
frustration grandissante qu'il ressent à l'égard de son patron, père et rival, elle lui donne la force 
suffisante pour surmonter sa peur; il est appelé « à renoncer à la sécurité qu'offre la dépendance pour 
prendre le risque de l'autonomie.158 » Conscient du risque qu'il prend en assumant sa révolte, Daniel 
est près à lutter au péril de sa vie. 
Comme la révolte de Roger contre son père dans La Toile d'araignée, la révolte de Daniel est 
cependant de courte durée. Lorsque Colette refuse de partir avec lui, Daniel sombre à nouveau dans 
156 Hubert AQUIN. Le Choix des armes, Op. cit., p. 79. 
157 Ibid., p. 76. 
158 Use NOËL. Op. cit., p. 164. 
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son sentiment d'impuissance : « Je me retrouve en ce moment comme à quinze ans : vaincu avant 
d'avoir commencé à vivre. J'ai toujours joué ma vie désespérément comme un perdant et j'ai tout 
perdu aussi... [...]Moi je ne réussirai rien sauf ma propre destruction...159 » L'abrupt échec de son projet 
de fuite replonge Daniel dans le sentiment d'infériorité qui a marqué son adolescence. Persuadé que 
sans Colette sa vie ne vaut plus rien, il n'a plus rien à perdre. Son désespoir provoque un dernier sursaut 
de révolte et le pousse à attaquer de front M. Henry : « J'en ai assez de vous sentir autour de moi. 
Laissez-moi un peu, je veux vivre en paix. Vous bloquez le chemin où j'avance. [...] N'essayez pas de 
jouer au plus fort cette fois, ce n'est plus la peine de commander. Cette comédie-là est finie : je n'ai pas 
peur de vous.160 » Par contre, M. Henry est conscient de son pouvoir et de sa supériorité sur Daniel et 
lui annonce son échec de manière quelque peu prophétique : « Tu ne gagneras pas contre moi.161 » 
Cette façon de souligner l'infériorité et la faiblesse du dominé au moment de l'affrontement a comme 
fonction de rassurer le dominant tout en rappelant sa force. Nommé en plus d'être prénommé, 
héroïque, riche et fort, M. Henry sert de support à davantage de qualifications que Daniel (onze 
marques contre huit). Il occupe aussi un plus grand nombre de fonctions que le révolté (six fonctions 
plutôt que quatre), ce qui annonce d'une certaine façon sa victoire sur Daniel. Ces marques 
n'empêchent pas la mort de M. Henry, mais il demeure victorieux de Daniel puisque celui-ci est arrêté 
par la police et n'obtient pas la faveur de Colette. Daniel ne parvient donc pas à prendre la place du 
père après son parricide. Cette association entre M. Henry et la figure paternelle prend toute son 
importance au moment du meurtre puisque la dernière réplique de Daniel avant d'abattre sur son 
patron y fait directement référence : « Comme mon père....162 » La compétence de Daniel, au sens 
greimassien, soit son courage de partir, ne se transforme pas en action. Elle rencontre l'impossibilité de 
devenir action dans le refus de Colette de partir. Par son meurtre, Daniel accomplit la performance de 
159 Ibid., p. 100. 
160 Ibid., p. 102. 
161 Ibid., p. 101. 
162 Ibid., p. 102. 
son programme narratif, mais ce meurtre correspond aussi à la sanction du programme de M. Henry 
puisque ce dernier a comme performance de confronter Daniel et de lui imposer sa force et son 
autorité. Daniel est pour sa part sanctionné au moment de son arrestation. 
Comme Roger, le premier acte dont Daniel est maître dans sa vie est le meurtre. Par contre, cet 
acte transgressif commis dans le désespoir ne le libère pas, mais plutôt le réduit à l'anéantissement le 
plus total. Après son meurtre, Daniel constate lucidement : « J'étais donc incapable de vivre...163 » Il 
évoque sa vie au passé, car il sait bien que la vie derrière les barreaux qui l'attend ne s'apparente en 
aucun cas à celle dont il rêvait. Il voulait être libre et fort, il se retrouve plus soumis et aliéné qu'avant. 
Le combat bref que sa révolte lui a permis de mener contre sa tendance à se soumettre et à se résigner 
rapproche Daniel de Rimbaud, le révolté décrit par Camus dans L'Homme révolté. Rimbaud, adolescent 
révolté, se tait en devenant un commerçant bourgeois et conforme. La « lettre du voyant » de Rimbaud, 
pour Camus, présente cette lutte entre la volonté d'être et le désir d'anéantissement. Une lutte 
semblable est menée par Daniel jusqu'après son meurtre, alors qu'il est complètement détruit par l'acte 
qu'il vient de commettre, « affaissé sur la chaise du patron164 » et qu'il désire n' « être rien [...] lassé de 
ses propres révoltes.165 » Le seul moment où il parvient à occuper la place du patron ne dure que 
quelques instants, pendant que les policiers terminent l'inspection, et qu'il se trouve pratiquement 
réduit à néant. Daniel avait-il vraiment le choix des armes, comme le dit le policier? Bien sûr, il avait le 
choix puisqu'il travaillait dans un magasin d'armes, mais l'arme qu'il a choisie ne lui appartenait pas, elle 
était celle de son père et patron. L'arme adéquate, il le savait, aurait été l'argent, mais il n'y avait pas 
accès. Il n'avait donc pas le choix. Sa révolte puis son crime le détruisent, il n'est plus qu' « un mauvais 
fils, un impuissant166 ». 
1M Ibid., p. 103. 
164 Ibid., p. 104. 
165 Albert CAMUS. L'Homme révolté, Op. cit., p. 121. 
166 Hubert AQUIN. Le Choix des armes, Op. cit., p. 102. 
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3.2.3 Un meurtre prévisible 
Dès les premiers instants de ce téléthéâtre, le parricide est annoncé. L'intrigue commence en 
effet par la présence de Colette et de Patrice, son fils de huit ans, au magasin d'armes. Patrice prend 
une arme du magasin et part à la course dans les rangées en jouant au bandit. Daniel et Colette se 
rencontrent pendant que Patrice menace son père avec le revolver : « Haut les mains, papa, ou bien je 
te tue!167» Seul enfant de toute l'œuvre d'Aquin168, Patrice y incarne un personnage référentiel 
allégorique de l'enfance, mais aussi un personnage anaphorique en tant que semeur d'indices. Il 
confronte son père avec une arme qui appartient à ce dernier pour attirer l'attention de sa mère et 
affirmer son indépendance vis-à-vis d'elle. Patrice ne réapparaît plus sur la scène, mais Daniel reprend 
son rôle de manière symbolique La construction en forme de miroir du Choix des armes fait en sorte 
que Daniel reproduit presque exactement la même scène, cette fois à la toute fin de la pièce, mais sans 
que ce ne soit un jeu. D'ailleurs, pour convaincre Colette de partir avec lui à Winnipeg, Daniel lui dit que 
Patrice pourrait les accompagner et qu'il serait « « un peu comme son frère169 ». Dès lors, la dimension 
œdipienne de la pièce ne pourrait être plus claire : Daniel, frère de Patrice et amoureux de Colette, sa 
mère, veut tuer M. Henry, son père, qu'il jalouse. 
Le personnage de Patrice n'est pas le seul indice du meurtre à venir de Daniel. Tant dans les 
didascalies que dans les répliques des personnages, des symboles du meurtre sont constamment mis de 
l'avant : « Ce qui m'a sauvé dans Le Choix des armes c'était la récurrence de certains symboles 
obsessionnels et, au fond, l'invraisemblance amoureuse qui, à mes yeux, n'était qu'un projet de 
mort!170 » La première didascalie de ce « projet de mort » avertit d'une certaine façon le 
lecteur/spectateur de la possibilité qu'il y ait un meurtre ou un suicide : « Une enfilade d'étagères 
"" ibid., p. 43. 
168 Anthony SORON. Hubert Aquin ou la révolte impossible, Paris, L'Harmattan, 2001, p. 73. 
169 Hubert AQUIN. Le Choix des armes, Op. cit., p. 84. 
170 Hubert AQUIN. « 21 juillet 1962 », Journal, 1948-1971, Montréal, Bibliothèque Québécoise, 1999 [1992], p. 208. 
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ajourées, très élevées, chargées de boîtes de cartouches, de fusils, de revolvers, etc...171» 
L'omniprésence d'armes tout au long de la pièce, accentuée par le titre, rend l'acte meurtrier plus 
accessible. Le vol d'une arme au magasin, les attaques entre commis avec des cartouches blanches et le 
jeu de Patrice insistent sur la dangerosité des armes à feu, mais aussi sur leur aspect ludique. Les clients 
qui achètent des armes dans le magasin de M. Henry ne le font-ils pas pour la chasse, soit dans un but 
récréatif? La constante opposition entre le plaisir et le danger que procurent les armes à feu se 
concrétise dans le sentiment de risque qui encadre toutes les actions de Daniel : risque d'être découvert 
par M. Henry alors qu'il est avec Colette, risque de commettre une erreur au magasin, risque que 
Colette refuse de fuir avec lui et risque de tenir tête au père, à plus fort que lui. 
Le côté ludique du risque disparaît pour Daniel alors qu'il est au cinéma avec Colette et que 
celle-ci croit que M. Henry les épie. Les deux amants visionnent à ce moment un film français de 1952, 
Nous sommes tous des assassins, d'André Cayatte, plus spécifiquement la scène où l'acteur Mouloudji, 
ivre, fait sauter tous les miroirs et tue son chef172. Dans ce film, Cayatte fait une longue description des 
différents cas qui peuvent conduire à la condamnation à mort. L'hypocrisie de l'administration 
pénitentiaire y est aussi soulignée par l'acharnement à soigner les condamnés après une tentative de 
suicide, faisant tout pour les sauver afin que leur mort soit celle choisie par la société et non par eux-
mêmes. Le meurtre d'une figure d'autorité ainsi que le sujet de film font écho aux thèmes de la pièce 
d'Aquin. La peur presque maladive de Colette d'être surveillée par son mari touche Daniel au point qu'il 
ne veut plus vivre dans le risque d'être découvert. Il ne lui reste plus que le danger de la mort. Le 
lecteur ou le spectateur sait que le sang va couler d'une manière ou d'une autre, à mesure qu'il amasse 
les indices mis de l'avant par l'auteur. De manière prophétique, il a été averti de ce qui attend Daniel : 
« Travailler huit heures par jour entouré d'armes à feu, il y a de quoi devenir fou... ou assassin.173 », « Il y 
171 Hubert AQUIN. Le Choix des armes, Op. cit., p. 41 
172 Ibid., p. 89. 
173 Ibid., p. 48. 
a des gens qui se font prendre parce qu'ils ont tué... pour la première fois de leur vie!174 » Ces 
prophéties et ces indices qui préfigurent le meurtre de Daniel dans Le Choix des armes accentuent et 
donnent raison au fatalisme des personnages, particulièrement celui de Daniel. Son peu de liberté, dans 
cet univers hanté par la mort, ne fait aucun doute. Daniel devait mourir ou tuer, ce qui, dans ce cas, 
comporte bien peu de différences. L'échec de sa quête, partir avec Colette, apparaît inévitable dès la 
première didascalie. Le sort de Daniel n'est pas celui qu'il a choisi, mais bien celui qui lui a été attribué 
par une société dont il n'a su se défaire. 
3.3 Échec du parricide : quand le fils ne parvient pas à remplacer le père 
Les deux révoltés aquiniens, Roger et Daniel, ne parviennent pas à remplacer le père, même s'ils 
ont réussi à le tuer. La culpabilité de Roger et l'anéantissement de Daniel les rendent incapables de 
mouvement après l'acte meurtrier qui, dans les deux cas, annonce à la fois le début et la fin de leur 
révolte. Ils demeurent, pour ainsi dire, des enfants. Comme eux, les héros révoltés sont impuissants et 
dépendants des autres : « La sensation terrible des enfants qui ne peuvent rien sur la présence ou 
l'absence des personnes qui constituent leur univers [...]. On le laisse, on le reprend, on passe devant 
lui, on lui dit " au revoir". Il ne peut rien. Il espère.175 » Daniel et Roger n'ont aucun pouvoir d'action, 
le meurtre qu'ils ont chacun commis a mis au jour leur vulnérabilité et plus encore qu'avant, ils ont 
besoin d'un tiers - la mère pour Roger et les policiers pour Daniel - qui leur dit comment vivre. Leur 
« crime ne débouche pas au-delà d'une culpabilité aliénante. Il faut insister là-dessus : l'impuissance du 
personnage littéraire à se faire père n'est pas inhérente à l'impossibilité de meurtre, ne précède pas 
l'acte, mais au contraire succède à l'agression, elle est la conséquence de la volonté parricide.176 » Ils 
devaient tuer le père pour redéfinir cette fonction paternelle et l'établir sur de nouvelles bases sociales 
174 Ibid., p. 72-73. 
175 Hubert AQUIN. « 14 décembre 1960 », Journal, Op. cit., p. 186. 
176 François OUELLET. Passer au rang de père, Op. cit., p. 65. 
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et de nouvelles valeurs. En tuant le père, les deux révoltés ont tué une partie d'eux-mêmes, mais le 
parricide aurait pu leur permettre de s'accomplir et de devenir père à leur tour. Malheureusement, tuer 
le père ne leur aura pas permis d'éliminer la part d'eux-mêmes, servile, dont ils voulaient se 
débarrasser. Pour que le meurtre soit une guérison et une façon de renaître, il faut « tuer ce que l'on a 
en soi de faux, d'emprunté, d'aliéné, de colonisé177 ». Le meurtre dont les deux fils se rendent 
coupables, plutôt que de les éloigner de cette part d'eux-mêmes aliénée, les en rapproche. Le parricide 
est souhaité comme une libération et une accession à l'identité, mais sa réalisation n'est que la 
consommation de l'échec existentiel des personnages. 
Cet échec total de l'individu dans son émancipation fascine Aquin : « L'échec, voilà mon 
obsession - ma seule passion et celle que je retrouve, à un niveau collectif, dans l'histoire du Canada 
français.178 » Ici comme chez Dubé, l'échec individuel s'inscrit dans un cadre plus large et témoigne dans 
une certaine mesure de l'impossibilité de tout le peuple canadien-français de se libérer. Pour Aquin, 
l'aliénation sur le plan collectif « équivaut à une absence d'autonomie ou à un statut de groupe 
infériorisé ou colonisé.179 » Après leur révolte et leur meurtre, Daniel et Roger n'ont véritablement 
aucune autonomie; ils sont non seulement aliénés, mais passifs, comme si le meurtre avait tué en eux 
toute volonté. La passivité du vaincu qui afflige Aquin lorsqu'il songe aux rébellions de 1837 et de 
1838180 se retrouve chez Daniel et chez Roger, des fils qui ne s'étonnent pas de leur échec, qui le 
préparent, même. Ils ont « osé » la révolte tout en étant convaincus qu'ils ne s'en tireraient pas et ce 
défaitisme, une fois le meurtre accompli, s'est transformé en une force d'inertie. Aquin a construit ses 
personnages à l'image des Québécois, « peuple blasé [...] qui ne croit ni en lui, ni en rien181 ». 
L'immobilisme dans lequel se trouve le Québec durant cette décennie vient de sa difficulté atavique à 
177 Pierre NEPVEU. L'écologie du réel, Montréal, Boréal, 1933, p. 16. 
178 Hubert AQUIN. « 9 novembre 1962 », Journal, Op. cit., p. 251. 
179 Hubert AQUIN. « Littérature et aliénation », Blocs erratiques, Montréal, Les Éditions quinze, coll. « Prose 
entière », 1977, p. 127. 
180 Hubert AQUIN. « L'Art de la défaite », Blocs erratiques, Ibid., p. 117. 
181 Hubert AQUIN. « La fatigue culturelle du Canada français », Blocs erratiques, Ibid., p. 111. 
ébranler les piliers religieux et conservateurs qui l'ont aidé à se construire, mais qui le limitent alors et 
qui annulent son processus d'émancipation182. Coupables d'un parricide pourtant initialement souhaité, 
les deux révoltés ne parviennent pas à établir un ordre dont ils seraient les maîtres. Ils ne réussissent 
pas à se libérer de ce meurtre qui se voulait originel et se trouvent incapables, au lendemain de leurs 
révoltes, de la moindre action, d'abord atterrés, puis passifs. Leur sursaut de révolte n'aura pas été 
suffisant pour empêcher leur affaissement final. 
182 Plusieurs études récentes remettent en question cette conception de la période pré-Révolution tranquille. Dans 
Sortir de la grande noirceur: l'horizon personnaliste de la Révolution tranquille (2002), Jean-Philippe Warren et 
Martin Meunier soulignent l'importance de l'héritage catholique dans ce passage du Québec vers la modernité et 
nuancent la vision selon laquelle l'Église aurait fait obstacle à la Révolution tranquille. Ils rappellent aussi 
l'influence du personnalisme et d'Emmanuel Mounier, fondateur de la revue Esprit, qui se fait sentir dans les 
milieux intellectuels des années cinquante, notamment chez les auteurs de la revue Cité Libre. L'existentialisme 
chrétien de Mounier, insistant sur la dignité et l'intégrité de l'être humain ainsi que sur l'insertion de ce dernier 
dans sa communauté et dans des réseaux d'appartenance et d'action, joint à l'engagement de jeunes chrétiens 
dans certains mouvements tels la Jeunesse étudiante catholique ou la Jeunesse ouvrière catholique, auraient donc 
préparé les grands changements sociaux de la Révolution tranquille. 
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CHAPITRE IV 
RÉUSSITE PARTIELLE DE LA RÉVOLTE MALGRÉ LE MEURTRE DANS LE NAUFRAGÉ, 
UN FILS À TUER ET LA MERCIÈRE ASSASSINÉE 
Tant chez Aquin que chez Dubé, la révolte du personnage reste vaine, car elle n'entraîne aucune 
répercussion, aucun changement dans sa société. De plus, le personnage paie de sa vie et de sa liberté 
pour la révolte qu'il a exprimée et qui divergeait des attentes que les figures d'autorité avaient à son 
égard. La fin des pièces de théâtre des années 1950 qui présentent un meurtre laisse peu d'espoir : le 
révolté est tué ou emprisonné et son échec assure le retour à l'ordre établi, ce qui renforce d'une 
certaine façon ce même ordre puisqu'il a su dompter l'élément perturbateur. L'échec complet de la 
révolte des chefs ou des fils rappelle la force de l'inertie des milieux dans lesquels les personnages 
évoluent. Faut-il rappeler que pour l'une des premières fois dans l'histoire du théâtre québécois, les 
milieux dépeints s'apparentent à une réalité contemporaine québécoise? L'univers des personnages 
révoltés, même s'il n'est pas toujours décrit avec beaucoup de détails - De l'autre côté du mur est la 
pièce la plus vague à cet égard - ressemble au milieu ouvrier, urbain et pauvre de Bonheur d'occasion. 
La révolte du personnage ne lui permet pas de se dégager des dominations économique et familiale 
auxquelles il est soumis et tout son univers obéit à un ordre social apparemment immuable. Cet 
immobilisme suggère que tout mouvement, toute initiative individuelle, toute revendication et toute 
prise de liberté de la part de l'adolescent ou du jeune adulte révolté ne pourront qu'être étouffées. 
Cette stagnation sociale témoigne de la profonde aliénation des personnages qui se trouvent dans 
l'obligation de reproduire des schèmes connus sans quoi ils mettent leur vie en danger. 
Trois pièces de la même période sont toutefois un peu moins pessimistes : Le Naufragé de 
Marcel Dubé, Un fils à tuer d'Éloi de Grandmont et La Mercière assassinée d'Anne Hébert. Dans ces 
œuvres, même si le héros paie de sa vie sa révolte, le meurtre dont il est victime ne rétablit pas tout à 
fait l'ordre social. La révolte du personnage arrive, faiblement, il est vrai, à ébranler son milieu et à 
provoquer certains bouleversements. Même si la révolte demeure dangereuse dans ces pièces puisque 
les trois personnages sont tués, au moins, elle n'est pas totalement vaine car, par elle, les personnages 
ont su s'affirmer. Dans deux cas - Jean dans Un fils à tuer et Adélaïde dans La Mercière assassinée -, la 
révolte individuelle des personnages s'est même étendue et a réussi à secouer la collectivité. Les 
révoltés sont donc prêts à risquer leur vie au nom d'un idéal qui ne leur est pas uniquement propre, mais 
qui est aussi commun. 
La Remarque sur la révolte publiée par Camus dans L'Existence en 1945 et reprise dans Les Essais 
publiés dans La Pléiade éclaire L'Homme révolté, car il y explique comment l'homme arrive à la révolte et 
surtout comment il en vient à accepter de mourir au nom de celle-ci. Selon Camus, lorsque l'homme se 
révolte, il dit « non » à quelque chose, mais en même temps, il dit aussi « oui ». Le fait de dire « non » 
affirme l'existence d'une frontière au-delà de laquelle l'homme refuse d'aller, mais le « oui » qu'il 
prononce en même temps affirme ce que l'homme révolté détient en deçà de la frontière, la valeur en 
lui qu'il veut faire reconnaître. En cela, « il y a dans toute révolte une adhésion entière et instantanée de 
l'homme à une certaine part de l'expérience humaine. [...] il y a une prise de conscience consécutive au 
mouvement de révolte. Cette prise de conscience réside dans la perception soudaine d'une valeur à 
laquelle l'homme peut s'identifier totalement.183 » Ce que le révolté réclame que l'on reconnaisse est 
donc cette valeur qu'il fait sienne et qu'il juge essentielle d'abord pour lui, mais aussi pour les autres. 
Dans L'Homme révolté, Camus explique que le meurtre désolidarise le révolté des autres hommes et lui 
fait oublier cette valeur première qu'il affirme au détriment de ce qu'il dénonce. Par exemple, Roger et 
Daniel, dans les deux oeuvres d'Hubert Aquin, réclament leur liberté; ils ne tuent pas la figure paternelle 
pour affirmer cette liberté, mais bien pour dénoncer l'autorité dont ils sont victimes, ce qui met un 
terme à leur révolte. L'intensité de la révolte dans laquelle le révolté camusien s'engage fait en sorte 
183 Albert CAMUS. « Remarque sur la révolte », Essais, Paris, La Pléiade, 1977, p. 1682-1683. 
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qu'il « veut être tout, c'est-à-dire cette valeur dont il a soudain pris conscience et dont il veut qu'elle soit 
dans sa personne reconnue et acceptée - ou rien, c'est-à-dire être déchu par la force qui le domine. À la 
limite, il acceptera de mourir. Il met en balance la mort et ce qu'il appellera par exemple sa liberté. [...] 
si l'individu, dans les cas extrêmes, accepte de mourir et meurt dans le mouvement de sa révolte, il 
montre par là qu'il se sacrifie au bénéfice d'une vérité qui dépasse sa destinée individuelle184 ». Cette 
valeur sert donc de moteur au révolté et lui permet de combattre ses peurs, car elle les domine. Grâce à 
elle, il agit, parle et accepte que cette valeur vaille davantage que sa simple vie, qu'elle vaille même son 
sacrifice. 
Les trois révoltes qui seront étudiées dans ce chapitre aboutissent toutes au sacrifice du 
personnage. Même si ces révoltés ne respectent pas tous également la valeur première qui a déclenché 
leur révolte, tous ont su soit ébranler les normes qui les encadraient, soit réclamer pleinement la 
reconnaissance de leur valeur. Ce chapitre propose donc d'analyser la réussite partielle de trois révoltes 
différentes. D'abord, la révolte de Curly dans Le Naufragé sera examinée de manière à comprendre 
comment il est parvenu à affirmer sa liberté individuelle malgré sa mort. Ensuite, le sacrifice du fils, 
Jean, dans Un fils à tuer, sera étudié afin d'établir pourquoi ce sacrifice ébranle malgré tout les structures 
familiales. Finalement, il sera question de la révolte du seul personnage féminin du corpus, Adélaïde 
Menthe, qui dérange les structures sociales d'un petit village de province française dans La Mercière 
assassinée. Grâce à ces trois pièces, nous verrons comment le personnage affirme sa révolte sur trois 
plans : individuel, familial et social, puis comment, même si le révolté est à chaque fois sacrifié, ces 
milieux sont modifiés par la revendication par ce révolté de sa valeur première. 
184 Ibid., p. 1684. 
87 
4.1 Le Naufragé : affirmer sa liberté individuelle 
Écrite en 1955 - deux ans après Zone - Le Naufragé de Marcel Dubé a été jouée pour la première 
fois la même année à Sainte-Adèle, puis à Montréal par le Théâtre-Club. Deux ans plus tard, cette pièce 
est présentée sous forme d'émission le 10 juin 1957 dans « le Théâtre populaire » de Radio-Canada sous 
le titre « La fin du rêve ». Cette pièce de Dubé reprend les mêmes thèmes et la même structure que 
Zone ou encore De l'autre côté du mur. Le chef de gang, cette fois-ci Curly, décide de quitter le groupe 
qu'il a fondé pour une autre bande, celle de Homard, son nouvel ami. Homard appartient à une 
organisation criminelle dirigée par Boucane et il convainc ce dernier de recruter Curly pour transiger de 
la drogue dans une valise entre les États-Unis et le Canada. Curly accepte de frayer avec cette bande 
criminelle dans l'espoir d'amasser suffisamment d'argent afin de pouvoir quitter par bateau un milieu 
étouffant qui ne lui offre que peu d'occasions. Lorsque Curly comprend qu'il ne pourra se soustraire du 
gang criminel une fois la transaction terminée, il refuse de poursuivre sa collaboration. Boucane 
demande alors à Homard de tuer Curly, ce qu'il est incapable de faire. Curly est abattu par un tueur à 
gages dans la rue pour avoir résisté et refusé d'obéir à plus fort que lui. 
4.1.2 Curly, révolté romantique 
Comme dans la plupart des pièces de Dubé, le titre - Le Naufragé - laisse pressentir l'aliénation 
dans le monde qui y est présenté. De la même façon que Tarzan, Curly dénonce l'aliénation du travail à 
la chaîne : « il refuse d'être payé à l'heure dans une manufacture, d'avoir un "foreman" qui le surveille 
continuellement185 ». Il ne veut pas adhérer à la valeur du travail puisqu'elle ne permet pas de s'extirper 
d'un milieu pauvre et ouvrier. Pour lui, ceux qui occupent un travail aliénant ne sont pas mieux que des 
esclaves. « Il peut pelleter pendant vingt-quatre heures si tu lui demandes. Pas parce qu'y aime ça... 
Parce qu'il a peur... Parce que c'est la seule chose qu'il sait faire... Pelleter du charbon... Comme un 
185 Marcel DUBÉ. Le Naufragé, Montréal, Leméac, coll. Théâtre Canadien, 1971, p. 49. 
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chien galeux que tu domptes à coup de bâtons... Pelleter du charbon, ramasser de la misère, cultiver 
l'esclavage186 », dit-il à propos de son ami Charbon. Par sa révolte, Curly dit « non » - pour reprendre 
l'expression de Camus - à la peur qui maintient ceux qui l'entourent dans un état de servilité. Il a 
conscience que le principal danger d'occuper un travail aliénant est précisément cette servitude dans 
laquelle, peu à peu, l'individu glisse et qui tue en lui tout mouvement de vie et tout élan. La force de 
cette relation de dépendance entre un patron dominant et son ouvrier dominé repose en grande partie 
sur ce que Lise Noël a nommé la pédagogie de la culpabilité : « Pédagogie dont la dynamique consiste à 
faire porter par l'opprimé la responsabilité première de sa condition et à assimiler toute velléité de 
libération de sa part à un geste d'agression à l'endroit de l'oppresseur-victime.187 » Curly refuse de 
respecter celui qui l'opprimerait et d'accepter le fardeau de son aliénation. Paradoxalement, il est le 
seul personnage de sa petite bande à ne pas porter un nom référentiel, mais seulement un surnom. 
Pourtant, il est aussi le seul à vivre « hors » du monde, à refuser le monde tel qu'il s'offre à lui. Charbon, 
Cigale et Coconut occupent chacun un emploi et acceptent le monde dans lequel ils se trouvent. Tout en 
admirant Curly et sa force de caractère, ils ne partagent pas sa révolte et, à la limite, ne la comprennent 
pas - à l'exception de Cigale, la Ciboulette de Curly. Si leur situation leur paraît acceptable, sans doute 
est-ce parce que dans leur milieu ouvrier « une grande égalité théorique recouvre de grandes inégalités 
de fait.188 » Curly reste imperméable à cette pédagogie de la culpabilité et sa révolte, lorsqu'il la partage 
avec sa bande, met à jour la facticité de la prétendue justice sociale. Alors que dans Zone la révolte de 
Tarzan est contagieuse, dans Le Naufragé, celle de Curly ne trouve que peu d'écho. 
La révolte de Curly est donc solitaire; il se dresse contre le monde entier et refuse de se 
soumettre à qui que ce soit. Son indépendance suscite l'admiration dans sa bande : « Timagines-tu que 
""Ibid., p. 55. 
187 Lise NOËL. Op. cit., p. 95. 
188 Albert CAMUS. « Remarque sur la révolte », Op. cit., p. 1687. 
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Curly accepterait d'être mené par des présidents, par des chefs?189 » Être à part, Curly refuse de se 
confondre avec la masse. Il se donne le statut de chef dans sa bande et il ne veut redescendre au niveau 
du simple subalterne. Chef, solitaire et indépendant, Curly est de caractère bien plus intraitable que 
Tarzan, son alter ego. Il refuse toute forme de soumission, qu'elle soit à un patron, à un animateur de 
pastorale - Taillefer - ou à plus fort que lui. Suspicieux à l'égard de tout ce qui ne vient pas de lui, sans 
passé ni futur, il incarne une force de révolte brute et sans compromis. En fait, il ressemble au révolté 
romantique décrit par Camus. Le romantisme que Dubé insuffle à son personnage met l'accent sur 
l'individu et sa force de défi et de refus. La révolte de Curly, rapidement, perd son côté positif. Curly est 
à ce titre un révolté qui dit d'abord « non ». Il semble mû par une fatalité qui entraîne une confusion 
entre le bien et le mal dans son esprit révolté et romantique. En intégrant Curly à un gang criminel, 
Dubé rejoint ce courant du dix-neuvième siècle qui, « [sjans prêcher à proprement parler le crime, [...] 
s'attache à illustrer un mouvement profond de revendication dans les images conventionnelles de hors-
la-loi, du bon forçat, du brigand généreux.190 » À l'image du révolté romantique, Curly oppose à l'ennui 
sa frénésie. Son passage dans sa bande est d'ailleurs en cela remarqué par Cigale : « On a retrouvé nos 
murs de briques, nos rues vides, notre ennui. Il nous en avait sauvés pour un temps, maintenant, il nous 
y remet...191 » Au départ, la frénésie qui motive la révolte de Curly le pousse vers l'action - elle 
l'entraînera ensuite vers le crime - afin de se sentir vivre, de ne pas sombrer dans l'obéissance et la peur, 
alors que son refus répété du travail, de la soumission et de l'ennui délimite la frontière au-delà de 
laquelle il ne compte pas s'abandonner. 
189 Marcel DUBÉ. Le Naufragé, Op. cit., p. 51. 
190 Albert CAMUS. L'Homme révolté, Op. cit., p. 73. 
191 Marcel DUBÉ. Le Naufragé, Op. cit., p. 69. 
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4.1.2 La valeur de Curly : la liberté 
Ce que Curly souhaite, par sa révolte, c'est d'obtenir la liberté de partir au loin et de fuir son 
milieu. Tant la répétition de la chanson On the otherside ofthe sea there isaparadise que la récurrence 
des sirènes de bateau tout au long de la pièce insistent sur ce rêve : « Au printemps, quand les glaces du 
grand fleuve ont fondu, des bateaux arrivent des pays lointains pour se reposer dans le port. Ensuite, ils 
repartent comme ils sont venus, vers les mêmes pays. Ceux qui restent au bord pour les regarder partir, 
ne connaîtront jamais les routes qu'ils suivent sur l'océan ni les pays où ils s'en vont.192 » Pour connaître 
ces routes et ces pays, Curly doit d'abord se révolter pour revendiquer sa liberté. Il quitte dans un 
premier temps le gang qu'il a fondé pour se défaire de ses responsabilités, puis il recherche un moyen 
d'amasser suffisamment d'argent pour partir. 
L'écueil économique de la révolte de Tarzan dans Zone se répète dans Le Naufragé. Pour se 
libérer de sa condition, Curly a besoin d'argent, mais son refus de l'aliénation du travail l'empêche 
d'acquérir les moyens de sa libération. Il se trouve donc contraint de s'associer avec une bande 
criminelle parce qu' « il veut quand même des "cennes".193 » Homard, celui qui l'invite à s'associer au 
gang de Boucane, est conscient de cette faille dans la révolte de Curly et il le tente en laissant miroiter 
les possibilités qui s'ouvriraient à lui s'il avait de l'argent : « On te payerait en argent sonnant nous 
autres. Avec de l'argent tu deviendrais quelqu'un. Si fas pas d'argent, tu peux rien faire, fes rien... Rien 
qu'un propre-à-rien, un malhabillé, un "bum".194 » L'association entre la pauvreté et l'incapacité à 
mener à terme quoi que ce soit renforce chez Curly un désir déjà fort de reconnaissance. Toutefois, plus 
encore que la reconnaissance, ce qu'il désire, c'est d'avoir la liberté de partir. Toute la pièce s'articule 
autour de la tension créée entre le besoin de liberté de Curly et son besoin financier pour mener à terme 
son désir. S'il refuse nettement de s'aliéner en travaillant, Curly voit dans le crime organisé un moyen de 
192 Ibid., p. 61. 
193 Ibid., p. 20. 
194 Ibid., p. 115. 
faire rapidement suffisamment d'argent pour tout quitter. Par contre, en s'associant avec un gang 
criminel, il met en péril la valeur même de sa révolte : sa liberté. Lorsqu'il accepte de collaborer avec 
Homard et Boucane, il perd de vue la raison première de sa révolte parce qu'il se trouve soumis à plus 
fort et plus organisé que lui alors qu'il ne veut dépendre de personne. 
La révolte de Curly entre donc en conflit avec le moyen qu'il compte utiliser pour réaliser son 
rêve. Il ne peut se prétendre libre s'il se lie avec une organisation criminelle. Curly a l'honnêteté 
d'avouer à Cigale l'impasse dans laquelle il se trouve : « Je suis comme un homme qui a envie d'être 
libre.195 » Cette conciliation impossible entre l'affirmation de sa valeur première, sa liberté, et son 
engagement naissant dans la criminalité prouve que sans avoir oublié les raisons initiales de sa révolte, il 
est toutefois conscient que sa révolte a échoué. L'ambition de Curly, lorsqu'il s'attaque à son projet, est 
rapidement étouffée par l'absence de solution réaliste et positive. Sa collaboration avec Boucane et 
Homard amenuise son rêve et l'affaiblit, car il perd la frénésie qui le motivait, qui accompagnait sa 
liberté. Il se retrouve seul, sans amis « [q]ui ont besoin de [lui] pour passer le temps.196 » La situation 
intenable dans laquelle il se trouve pendant la majorité de la pièce l'isole de plus en plus. Il rejette ses 
amis et ne fait plus confiance à personne, sauf peut-être à Cigale. Alors que la révolte devrait, aux yeux 
de Camus, être un mouvement de solidarité, Curly s'isole de plus en plus à mesure que sa révolte 
échoue. Au fil de sa quête, ses adjuvants deviennent ses opposants et comme il est le seul destinataire 
de celle-ci, il se place en marge des autres : « Il pouvait plus avoir d'amis. Il pouvait vivre seulement 
seul.197 » Il ne reconnaît pas qu'il partage la valeur de sa révolte, la liberté, avec tous les hommes parce 
qu'il a conscience de l'échec vers lequel il se dirige et qu'il sait que la voie qu'il a choisie est pavée de 
risques. 
Ibid., p. 66. 
196 Marcel DUBÉ. Le Naufragé, p. 35. 
197 Ibid., p. 121. 
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Plutôt que d'être un mouvement d'affirmation positif, sa révolte s'affaiblit et devient même 
égoïste : « C'est comme s'il voyait briller de quoi dans la noirceur; de quoi qui ressemblerait à un 
diamant, ou bien à une étoile... Il se met dans l'idée d'aller voir ce que c'est pis il fonce dessus sans 
regarder à côté de lui, sans faire attention aux choses qu'il jette par terre... aux choses qu'il brise... Y est 
comme perdu, y est comme tout seul.198 » Obnubilé par son rêve, il oublie que celui-ci n'est possible que 
s'il réussit à mener sa révolte à terme. Du moment où il se lie avec Homard et Boucane, la révolte de 
Curly se transforme en fait en ressentiment tel que défini par Scheler dans L'Homme du ressentiment199. 
Plutôt que de lutter pour que son intégrité soit reconnue, Curly cherche à conquérir ce qu'il n'a pas. 
Plutôt que de défendre sa liberté, il réclame de l'argent. Ce glissement de la révolte vers le ressentiment 
explique pourquoi il se désolidarise des autres êtres humains et pourquoi il ne l'entrevoit plus que d'une 
manière purement égoïste. Les risques qu'il encourt personnellement contribuent sans doute à cette 
transformation de sa révolte : « CIGALE : Et si c'est en prison que tu le fais ton voyage? Si c'est comme un 
bagnard? CURLY : Prisonnier d'un quartier sans nom ou prisonnier d'une prison, ça change rien, y a pas 
de différence. CIGALE : T'es le roi dans ton quartier, dans ta rue... en prison, tu seras rien.200 » Curly est 
conscient que s'il échoue le trafic de haschich, il deviendra véritablement prisonnier et non seulement il 
n'aura jamais réalisé son rêve, mais il aura aussi raté sa révolte. Pourtant, l'espoir de partir grâce à 
l'argent illégalement acquis le conforte dans son choix. 
ibid., p. 40. 
199 Camus, dans L'Homme révolté, explique que Scheler identifie l'esprit de révolte au ressentiment. Dans cet 
esprit, le ressentiment est défini par Scheler comme une « auto-intoxication, la sécrétion néfaste, en vase clos, 
d'une impuissance prolongée. » Le ressentiment, par opposition à la révolte, est passif et teinté d'envie. Camus 
explique alors que le ressentiment fait envier ce que l'on n'a pas, « tandis que le révolté défend ce qu'il est. Il ne 
réclame pas seulement un bien qu'il ne possède pas ou dont on l'aurait frustré. Il vise à faire reconnaître quelque 
chose qu'il a, et qui a déjà été reconnu par lui, dans presque tous tes cas, comme plus important que ce qu'il 
pourrait envier. » L'Homme révolté, Op. cit., p. 32. 
200 Marcel DUBÉ. Le Naufragé, p. 59. 
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4.1.2 Le meurtre de Curly 
L'opiniâtreté avec laquelle Curly refuse de se laisser mener par les autres resurgit de manière à 
l'empêcher de se laisser complètement aller au ressentiment. David, propriétaire d'un casse-croûte que 
Curly fréquente avec ses amis des deux gangs, le comprend : « T'en as assez de la vie que tu mènes, 
parce que f as l'impression de tourner en rond dans un pauvre quartier de la ville qui représente plus 
aucun intérêt pour toi. Tu veux gagner de l'argent pour pouvoir partir, te sortir de la vase, je le sais. Tu 
veux prendre le large, c'est écrit dans tes yeux...201 » Par la suite, David annonce à Curly que Homard et 
Boucane ne le laisseront pas partir après le trafic auquel il s'est engagé et qu'il demeurera prisonnier de 
ces criminels. La valeur première de la révolte de Curly refait alors surface et lui permet de l'affirmer à 
nouveau. Curly, par précaution, agit avec Homard depuis le début de la pièce en homme libre. Lorsqu'il 
accepte leur collaboration, il prend bien soin de l'avertir : « si je réussis ce coup-là, tu me reverras plus 
dans le pays, après. J'empoche l'argent, je m'embarque sur un bateau et puis plus personne entend 
parler de moi. Je me perds quelque part dans le monde. [...] Si j'embarque c'est pour moi-même. Je suis 
pas un bandit de profession. Seulement d'occasion. On règle ton affaire et puis tu me revois plus 
ensuite. [...] J'ai toujours été libre. Personne m'en empêchera jamais.202 » Malgré tout, son impression 
de ne pas être libre tant qu'il est lié à ces criminels, qu'il confie à Cigale comme il a précédemment été 
souligné, est confirmée par David. Tel un révolté romantique, il « s'estim[ait] contraint de commettre le 
mal, par nostalgie d'un bien impossible203 ». La révélation que lui fait David lui rappelle l'origine de sa 
révolte et lui permet de renouer avec celle-ci. Il refuse alors de transgresser la loi et de se soumettre à la 
dictature d'une organisation criminelle. L'argent, qui lui semblait essentiel pour réaliser son rêve, 
devient secondaire. Seule l'affirmation de sa valeur première compte pour lui : « J'ai pas besoin de leur 
argent, j'ai besoin de l'argent de personne. Quand on a la force et puis le courage, on n'a pas besoin 
201 Ibid., p. 108. 
202 Ibid., p. 36. 
203 Albert CAMUS. L'Homme révolté, Op. cit., p. 71. 
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d'argent pour vivre, ni pour partir.20* » Ce retour aux sources de sa révolte lui permet une véritable 
renaissance dans la pièce de Dubé. Ce faisant, Curly échappe au ressentiment et à la solitude, il retrouve 
sa frénésie et sa force initiale afin d'affronter Homard. Par contre, « [i]l ne s'est pas contenté d'agir 
comme un " picaro " indépendant, qui brave l'ordre établi, mais a accepté de "se vendre" aux forces d'un 
"ordre" occulte. [...] ce n'est pas sur un bateau qui le conduira vers son univers de rêve que Curly se 
trouve embarqué, mais dans une entreprise dont il ne pourra se dégager.205 » Malgré toute la force 
d'affirmation de sa révolte, Curly se trouve pris au piège de son engagement initial. Il ne peut échapper 
aux « pinces » de Homard. 
Le refus tardif de se conformer au plan établi pour réaliser le trafic de drogues ne peut être sans 
conséquence pour Curly. Il se trouve à la croisée des chemins dans la mesure où il ne veut pas aller de 
l'avant dans le monde criminel et qu'il refuse de revenir à son ancienne vie, à ce qui était avant. Pour lui, 
vivre dans ce même quartier et accepter de se soumettre à la norme équivaut à se laisser dépérir : « Ça 
vaut pas la peine de crever comme un " cave " dans une ruelle sale, une nuit pas de lune quand la neige 
est fondue et puis que les rigoles charrient tous les déchets du quartier... Ça vaut pas la peine d'appeler 
ça le printemps...206 » Dans l'esprit de Curly, continuer la même vie qu'auparavant ne vaut pas mieux 
que de mourir ignoré de tous, en silence. Il ne veut pas être récupéré par le président chrétien de la 
Ligue des Loisirs et face à lui comme face à Homard, il affirme sa liberté : « Tu sais pas encore qu'y a du 
monde qui tient pas à être sauvé.207 » Cette farouche indépendance de Curly tient de son refus de ne 
pas être embrigadé par qui que ce soit. S'il avait momentanément accepté de s'unir à des criminels, ce 
n'était que dans l'espoir, illusoire il est vrai, de se libérer totalement plus rapidement. Au terme de la 
pièce, Curly se voit toutefois coincé. Il n'a plus aucune attache - sauf avec Cigale - et il se retrouve 
contre tous. Même s'il se réconcilie avec l'aspect solidaire de sa révolte, Curly est conscient que sa vie 
204 Marcel DUBÉ. Le Naufragé, Op. cit., p. 117. 
205 Pierre GOBIN. Le Fou et ses doubles, Op. cit., p. 141. 
206 Marcel DUBÉ. Le Naufragé, Op. cit, p. 55. 
207 Ibid., p. 91. 
n'est pas gagnée. « Si on se bat c'est pour pouvoir vivre208 », dit-il à Taillefer, le président de la Ligue des 
Loisirs. Curly affronte sa vie dès le début de la pièce comme une bataille, mais du moment où il tient 
tête à Homard et qu'il affirme à nouveau sa révolte, il prépare son combat ultime. 
Lorsque Homard annonce à Boucane que Curly les abandonne, il reçoit l'ordre de le tuer. La 
décision de tuer Curly n'est pas annoncée verbalement. Seules les didascalies indiquent la décision de 
Boucane : « Boucane dépose les cartes sur la table, lève sa main droite à la hauteur de son cou et fait un 
geste qui signifie : " Coupe-lui le cou. " Homard comprend.209 » Toutefois, la réalisation du meurtre du 
révolté n'est pas si simple pour Homard. Ce dernier, habitué à obéir, est intimidé par la révolte de Curly 
et la didascalie révèle son incapacité de le tuer : « Homard lève son arme pour tirer mais en est 
incapable. Il est dépassé par la force de Curly.210 » Il fait donc appel à un tueur à gages pour le liquider, 
Bill. Dès la deuxième scène de la pièce, Bill est présenté au lecteur d'une manière non équivoque par 
une didascalie : « À un bout du bar : deux hommes : Boucane et Homard. À l'autre bout : un homme 
seul, appelons-le tout de suite : Le Tueur.211 » Habitué du bar « Le Poisson d'or », Bill ne se résume qu'à 
cette posture de tueur tout au long de la pièce. Il abat Curly dans la rue, près du casse-croûte de David 
qui, en tant que personnage anaphorique prophète et personnage déictique porte-parole de l'auteur, 
avait bien prévu l'issue de la révolte de Curly : « Homard le tient dans ses pinces. Il le laissera plus aller. 
Curly devrait pas jouer à ça. Ils vont l'avoir, ils vont le perdre. Il s'en sortira pas vivant.212 » Le meurtre 
survient au moment de la sanction, tant dans le programme narratif de Curly que dans celui de Boucane, 
preuve que la révolte de Curly ne s'est pas avérée complètement vaine. Curly est tué, mais il n'a pas lait 
le trafic de drogues qu'il s'était engagé à faire. La performance de Curly, son refus de collaborer, 
entraîne sa sanction, mais il sanctionne du coup le gang, qui ne mènera pas à terme - pour le moment 
""ibid., p. 90. 
209 Ibid., p. 121. 
210 ibid., p. 116. 
2X1 Ibid., p. 18. 
212 Ibid., p. 40. 
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du moins - la transaction prévue. Cette défaite de Curly, tant par les didascalies que par les marques 
sémiologiques, était encore une fois annoncée. Tous les constituants du signifiant de Boucane, grand 
chef criminel, témoignent de son autorité et de sa suprématie sur Curly : à la fois « pape », « patron » et 
« boss », il ne perd aucune parcelle de sa suprématie de toute la pièce. À l'opposé, les constituants du 
signifiant de Curly sont généralement négatifs et le diminuent : « P'tit pit », « parasite », « propre-à-
rien », « bum ». Bien qu'il soit plus qualifié que tous, notamment par son héroïsme, sa jeunesse et sa 
relation amoureuse avec Cigale, Curly remplit une fonction de moins que Homard et Boucane, soit celle 
d'être victorieux de l'opposant. Ces forces presque égales témoignent de la capacité de Curly, 
contrairement à tous les révoltés déjà étudiés, de tenir bon dans sa révolte. Bien sûr, Curly est tué, mais 
difficilement et pas directement par son opposant, qui a dû faire appel à une tierce personne pour 
arrêter son mouvement de révolte. Même dans sa mort, il réussit à affirmer sa liberté individuelle et ne 
se laisse pas écraser par la peur de l'opposant, qu'il ne craint pas d'affronter. Quoique très individuelle, 
la révolte de Curly n'échoue pas en raison de sa peur ou d'un milieu trop étouffant. Elle échoue parce 
qu'il a momentanément oublié l'origine de sa révolte et s'est abandonné à la facilité d'un gain rapide. 
Par sa mort, Curly affirme le prix de sa liberté. Il ne connaîtra jamais les pays où vont les bateaux qui 
accostent au port ni les routes qu'ils empruntent, mais sa mort illustre qu'il est possible, quoique risqué, 
de tenir tête à un milieu oppressant et aliénant. 
4.2 Un fils à tuer : ébranler les structures familiales 
Jouée pour la première fois au Théâtre du Gesù à Montréal le 4 octobre 1949 dans une mise en 
scène de Jean-Louis Roux, Un fils à tuer est enregistrée à Paris, à la Radiodiffusion française, le 9 
décembre 1949. Cette pièce d'Éloi de Grandmont est publiée aux Éditions de Malte l'année suivante. 
Elle sera aussi reprise à la radio deux fois par la suite, soit le 11 août 1953 dans une réalisation de Guy 
Beaulne et le 19 janvier 1958, cette fois dans une réalisation de Jean-René Major. Inspirée d'une lettre 
97 
d'un aide de camp de Denonville datant de 1687, la pièce est la seule du corpus à ne pas se dérouler 
dans une réalité contemporaine puisque l'action se situe aux débuts de la colonisation canadienne, dans 
une maison paysanne. Le père et la mère de Jean sont des pionniers, des colons français, qui ont 
défriché leur terre et qui souhaitent que leur fils poursuive leur conquête du territoire. Pourtant, le fils 
désire plutôt prendre le chemin inverse de son père et découvrir la France et ses grandes villes. Le père, 
intransigeant, refuse. Pour lui comme pour la mère, Jean est toujours un enfant et n'est pas libre de ses 
déplacements ni de ses aspirations. La pièce met en scène la confrontation entre deux générations aux 
ambitions tellement irréconciliables qu'elle se clôt par le meurtre du fils par le père, qui préfère tuer son 
enfant plutôt que de le laisser libre213. 
4.2.1 La révolte du fils 
Comme chez Aquin, dans Un fils à tuer, le père doit affronter la révolte du fils, mais cette révolte 
n'avorte pas par un parricide. Jean, le titre l'indique, est plutôt un fils à tuer parce que sa révolte secoue 
la structure familiale et l'autorité paternelle. Sa révolte menace l'autorité paternelle et le père se met 
hors de danger en abattant son fils au moment où celui-ci passe de la parole aux actes. Les motifs de la 
révolte de Jean sont exprimés très clairement : il ne veut pas obéir aux principes et aux règles qui 
encadrent la vie de ses parents. Sa révolte refuse d'abord le destin qui lui a été imposé en tant que fils 
de défricheurs. Il n'est pas intéressé par la tâche amorcée par ses parents et ne veut pas s'y soumettre. 
Jean n'accepte pas de participer à la mission de ses parents, d'autant plus que cette mission ne tolère 
aucun écart, aucune revendication nouvelle. Défricher la forêt, découvrir de nouveaux territoires, 
maîtriser la nature est le projet de ses parents - surtout de son père - et non le sien. Pour ses parents, il 
est de son devoir de participer à cette mission : « JEAN : Dès que nous ne parlons plus de devoir dans 
213 À ce titre, Un fils à tuer s'inscrit parfaitement dans la longue tradition des récits québécois qui opposent des fils 
qui rêvent de quitter leur milieu familial à des pères qui souhaitent voir en ceux-ci des successeurs. Les romanciers 
du terroir, notamment Patrice Lacombe dans La Terre paternelle (1846) et Ringuet dans Trente arpents (1938), 
placent fréquemment ce conflit au cœur de leurs intrigues. 
cette maison, les chaînes de l'enfer nous empêchent de respirer. LA MÈRE : Le devoir est devenu notre 
première règle. [...] JEAN : Eh bienl Voilà une règle que je n'admettrai jamais.214 » Cette obligation 
morale qui lui incombe l'écrase et l'empêche d'évoluer. Alors qu'il désire se forger une identité propre, 
le devoir qui lui échoit l'empêche de se définir différemment que par ses parents. Il ne peut être lui-
même, il n'est que le prolongement du désir paternel. Cette impossible émancipation le confine à 
l'immobilisme et il sait bien que ce n'est pas de cette façon qu'il acquerra son indépendance. En ce sens, 
il paraît clair que Jean a bâti son identité en opposition à ses parents et que sa révolte survient au 
moment où il réclame son autonomie. Cette frontière entre ces deux étapes de l'accession à la liberté 
définies par Lise Noël correspond aussi au moment de la contestation radicale du discours dominant215. 
En refusant d'accomplir son devoir, Jean s'oppose aussi à l'autorité paternelle qui entrave sa libération : 
« derrière ce mur se tient l'autorité, l'autorité dont je me moque et qui ne peut me faire rester là où je 
ne veux pas216 ». La révolte de Jean récuse ainsi l'autorité paternelle et le devoir que celle-ci lui dicte 
parce qu'il sait que ceux-ci ne lui permettront pas de s'affranchir et de se réaliser. 
Dans sa révolte, Jean désire fuir l'oppression - et l'immobilisme qui en découle - qui le guette s'il 
obéit à ses parents. Il ne croit pas qu'il puisse développer son identité auprès de sa famille : « Ce n'est 
pas moi que je fuis. C'est l'immobilité.217 » La révolte de Jean endosse donc une certaine quête 
identitaire; par elle, il entend s'affirmer et accéder à son identité. Il ne se définit pas uniquement par 
son opposition à ce qui lui est imposé, mais aussi par l'affirmation de ce qu'il entend être. Il réclame la 
liberté nécessaire pour avoir le choix, mais comme cette liberté ne lui est pas accordée, il décide de 
partir. Quitter son milieu étouffant devient son seul moyen d'être lui-même, de devenir un homme. La 
valeur qu'il met de l'avant dans sa révolte, comme Curly, est la liberté. La liberté de choisir ce qu'il veut 
accomplir dans sa vie se dresse devant lui et lui donne la force nécessaire pour communiquer sa révolte 
214 Éloi de GRANDMONT. Un fils à tuer, Montréal, Éditions de Malte, 1950, p. 51. 
215 Lise NOËL. Op. cit., p. 230. 
216 Ibid., p. 23. 
217 Ibid., p. 34. 
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d'abord et pour partir ensuite. Au moment où la pièce commence, Jean a déjà tenté de s'enfuir, mais il a 
été retrouvé en forêt par ses parents. Il a donc déjà échoué l'étape de la communication, mais aussi 
celle de la fuite. La pièce de Grandmont ne présente à ce titre aucune évolution ou régression dans la 
révolte de Jean, mais simplement l'expression de celle-ci. Le renversement qu'il souhaite a échoué une 
première fois, mais contrairement aux révoltés d'Aquin ou de Dubé, il n'abandonne pas sa révolte et 
refuse le meurtre. 
Cette fidélité aux origines de sa révolte est bien la particularité du révolté de Grandmont. Avec 
Jean, la révolte demeure positive; elle s'exprime par l'affirmation et non par le ressentiment : 
« L'évasion, pour Jean, n'est pas la fugue, la fuite, l'exil, mais, avant la lettre, la contestation, le refus 
critique, le renversement des principes et des valeurs, l'affirmation d'un nouvel amour. Son patriotisme, 
fondé sur l'ouverture, la communication, la liberté, l'avenir, est celui des générations qui montent, non 
de celles qui descendent.218 » Loin de s'amoindrir au contact de l'autorité paternelle, sa révolte se 
fortifie et la reconnaissance de sa liberté de choix devient, au fil de la pièce, primordiale. En tant que fils 
révolté, Jean « met cette part de lui-même qu'il « v[eut] faire respecter au-dessus du reste, de tout, 
même de la vie. Il accepte la possibilité de la déchéance dernière, la mort.219 » Jean est conscient des 
risques qu'il encourt en raison de sa révolte. Il a déjà échoué une fois et le libre choix qu'il réclame 
s'oppose trop fortement à la tradition que son père incarne. Le danger est imminent, mais il y est prêt : 
« Je suis dans une cage et je le sais bien... Traqué, pris au piège. Comme une bête sauvage tombée dans 
la fosse préparée exprès pour elle.220 » La maison qu'il habite avec ses parents n'est plus un refuge, mais 
une cage ou, pire encore, une fosse. Comme il n'est plus en sécurité nulle part, il n'a rien à perdre de 
tenter à nouveau de partir. L'intensité avec laquelle il défend cette part de lui-même qui désire avoir le 
choix n'a d'égal que la conviction de son père en l'héritage qu'il compte lui imposer. 
218 Jean-Cléo GODIN et Laurent MAILHOT, Théâtre québécois I, Op. cit., p. 70. 
219 Albert CAMUS. L'Homme révolté, Op. cit., p. 27. 
220 Éloi de GRANDMONT. Un fils à tuer, Op. cit., p. 76. 
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4.2.2 Le père meurtrier 
Dans Un fils à tuer, le père incarne le double négatif de Jean. La mère avoue à Jean que sa 
révolte ne lui est pas étrangère : « J'ai déjà entendu ces paroles, et de la bouche même de ton père.221 » 
En effet, le père et la mère ont voulu eux aussi s'émanciper dans leur jeunesse et ont réussi à fuir une 
France où ils n'envisageaient pas leur avenir. Pour le père, il est absurde que son fils désire aller en 
France et découvrir la ville puisque c'est ce qu'il a lui-même quitté volontairement. Alors qu'il devrait 
être sensible aux paroles de Jean, il s'y oppose en évoquant la nouvelle tradition qu'il a engendrée et à 
laquelle son fils devrait souscrire. Le départ du fils pour le pays natal du père constitue à ses yeux un 
recul auquel il ne peut acquiescer, ce « serait là une folie plus grave encore que l'autre aux yeux du père, 
parce qu'elle inverserait la démarche des pionniers, et mettrait en cause leur aventure.222 » Le père, lui-
même dominé par l'esprit du devoir, retient son fils au pays au nom de la mission et ses paroles 
résonnent comme celles d'un prophète : « Nous devons nous imposer ici, imposer notre nom, devenir 
des maîtres. J'ai besoin de mon fils.223 » Le choix du vocabulaire ici est assez évocateur. Le père 
concède que son fils puisse devenir maître, mais il ne peut certainement pas devenir père à son tour, 
c'est-à-dire qu'il doit se conformer au système de valeur érigé par le père, sans obtenir la possibilité de 
construire le sien et de s'inscrire dans le monde à sa manière. Le père veut contrôler ce qui l'entoure, la 
nature autant que son fils : « Pour un homme en santé, c'est une grande joie que de pouvoir s'attaquer à 
cette jeune bête sauvage. Il faut dominer ce qui nous entoure.224 » Cette idée de domination revient à 
plusieurs reprises dans les répliques du père. Il travaille à conquérir un pays sauvage et indompté, qui 
est difficile à maîtriser. Pour lui, son fils est à l'image de cette nature et il entend bien le discipliner. « Le 
pays nous résiste et il faut le dominer. Si tu ne comprends pas qu'élever un enfant dans la mollesse est 
Ibid., p. 49. 
222 Pierre GOBIN. Le Fou et ses doubles, Op. cit., p. 38. 
223 Éloi de GRANDMONT. Op. Cit., p. 59. 
224 Ibid., p. 66. 
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un crime, tu n'as pas compris le sens de notre vie 225 », dit-il à la mère. En fait, il semble bien que pour le 
père, maintenir le fils dans une obéissance servile équivaut à dompter les éléments qui l'entourent. 
Perdre son emprise paternelle en laissant à son fils révolté la liberté qu'il réclame refléterait son 
incapacité à dominer ce qui l'entoure et annoncerait en quelque sorte l'échec de sa vie de colon. 
Le parallèle entre le comportement révolté du fils et le caractère rebelle de la nature de ce grand 
territoire à conquérir explique pourquoi le père se montre si intransigeant à l'égard de Jean. Celle-ci, à 
ses yeux, s'apparente d'ailleurs à un « vice », à « quelque pourriture cachée226 ». Pour le père, Jean est 
l'avenir du pays auquel il tente de donner naissance et il a déjà prévu ce qui serait bon pour ce pays, 
donc pour Jean. La mission dans laquelle il s'est engagé est la sienne et non pas celle de Jean. Cet écart 
entre ses désirs et ceux de son fils, qui devrait être son prolongement, le heurte au point où il ne peut 
l'accepter : « Où que tu désires aller, je m'oppose à ton départ. Nous nous sommes tous chargés les 
épaules d'un fardeau, une voix nous ordonne de le porter. [...] tu devrais avancer dans une belle voie, qui 
est toute tracée.227 » En plus d'ébranler les structures familiales, il est convaincu que le départ de son fils 
contribuera à l'effondrement des structures sociales. La révolte de Jean, à son avis, vient entraver le bon 
développement du pays. Il confond ses intérêts avec ceux du pays en devenir : « Tu ne comprends donc 
pas que ton fils s'en va, qu'il quitte notre maison, que tout s'effondre, que nous ne sommes plus rien, 
que le pays qui a des fils pareils n'est plus rien, que c'est la mort. Tu entends, c'est la mort. [...] Vous me 
laissez là, vous me laissez mourir. Vous voulez me tuer.228 » Le père entrevoit le départ du fils comme 
une atteinte à sa propre vie dans la mesure où son départ ternit ce dans quoi il a engagé toute son 
existence. Jean ne veut pas seulement quitter sa famille, mais bien le pays que son père a bâti. Il rejette 
tout ce qui implique son père du revers de la main et ce dernier conçoit cet affront comme une atteinte 
directe à sa vie. La révolte de son fils le menace, car elle remet en question l'ensemble de ce qu'il a 
225 Ibid., p. 15. 
226 Ibid., p. 86. 
227 Ibid., p. 31-32. 
228 ibid., p. 87. 
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accompli. Cette remise en question totale est trop difficile pour le père, qui en vient à la conclusion que 
son fils doit périr s'il ne veut pas perdre confiance dans tout ce qu'il a bâti. Il est prêt à tuer son fils pour 
ne pas perdre le pays. 
Le meurtre de Jean, annoncé dans le titre, est à nouveau rappelé dans la première didascalie : 
« Accessoire important : un fusil de chasse, accroché au mur, bien en vue.229 » Les quatre personnages 
de la pièce sont d'ailleurs semeurs d'indices du meurtre à venir, si bien que le spectateur ou le lecteur 
sait d'ores et déjà le dénouement de l'intrigue. Jean se trouve « condamné à mort230 » dès le début du 
texte et les répliques du père sont parsemées d'indices qui laissent deviner le meurtre dont il se rend 
coupable à la toute fin de la pièce. Le père est un homme d'action, qui maîtrise le territoire en le 
défrichant, en civilisant la nature intouchée, et il entend agir pour limiter la révolte de son fils : « Il faut 
des gestes. L'empêcher de tout gâter, et à tout prix. [...] Je n'ai plus le choix des armes. Toutes me 
seront bonnes.231 » Ironiquement, alors que Daniel, dans la pièce d'Aquin, avait le choix des armes selon 
le policier, le père ici, ne croit pas l'avoir. La mort de son fils semble inéluctable. Jean est tué par son 
père au moment où il passe lui-même de la parole aux actes et qu'il sort de la maison familiale, du piège 
où son père l'avait confiné. Son action est sévèrement punie par le père qui l'abat avec le fusil de chasse 
qui constitue le seul accessoire de la pièce. Il faut dire que Jean, même s'il est considérablement plus 
qualifié que son père - douze marques contre 5 - notamment parce qu'il est prénommé, se retrouve 
dominé au chapitre des fonctions remplies par chacun d'eux en raison de la victoire du père qui met fin à 
sa quête. La structure en miroir de la pièce sème elle aussi un indice sur la fin tragique qui attend le fils. 
Une didascalie indique que les parents entrent en scène au tout début de la pièce « en portant Jean, l'un 
par les épaules, l'autre par les jambes, comme des fossoyeurs qui vont mettre quelqu'un en terre.232 » 
Même si Jean n'est à ce moment qu'inconscient, ses parents n'en sont pas moins décrits comme des 
229 Ibid., p. 13. 
230 Ibid., p. 16. 
231 ibid., p. 60-61. 
232 ibid., p. 13. 
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fossoyeurs. La fin de la pièce, qui reprend les mêmes mouvements, confère à cette première indication 
scénique toute sa vérité. 
4.2.3 Victoire partielle de la révolte de Jean 
La dernière didascalie de la pièce souligne la ressemblance qu'il doit y avoir entre le début et la 
fin de la pièce : « Le Père et la Mère portent leur fils. Cette entrée doit être exactement la même qu'au 
début de la pièce. Quand ils ont déposé le corps de Jean sur la grande table, la Mère regarde le Père. LA 
MÈRE : Assassin!233 » Cette reprise de la scène du début souligne à quel point le meurtre de Jean est un 
signe récurrent dans la pièce de Grandmont, mais ce meurtre n'est pas temporellement interchangeable, 
comme on pourrait être tenté de le croire. Le meurtre qui survient à la toute fin modifie la structure 
familiale, car il provoque l'insoumission de la mère, qui ose lever la voix contre son mari et lui attribue un 
lourd signifiant : « Assassin! ». La pièce se clôt d'ailleurs sur cet épithète qu'elle lui lance, connotant 
ainsi définitivement celui-ci pour les spectateurs et les lecteurs. La sanction dont est victime Jean pour 
avoir quitté le foyer est son meurtre. Ce meurtre, performance de l'opposant, le père, permet tout 
d'abord un retour à l'ordre parce que son meurtre a permis l'élimination de l'élément perturbateur. Les 
valeurs d'obéissance, de devoir et d'autorité triomphent de celles de Jean, mais cette victoire est 
partielle parce que la mère, pour la première fois, juge la performance du père en le traitant d'assassin. 
La mort du fils aura alors libéré la mère, elle aussi soumise à l'autorité et à la domination du père. Les 
dernières paroles du fils indiquent d'ailleurs cette posture de la mère : « Je quitte un père en colère et 
une mère soumise jusqu'au bout.234 » Il ne pouvait se douter des répercussions que le meurtre dont il 
serait victime aurait sur sa mère. Cet effet de ricochet de la révolte de Jean permet de croire qu'elle 
n'est pas restée vaine et que, si le fils ne parvient pas encore à se libérer chez Grandmont, la femme en 
devient capable grâce à lui. Le père abusif devra maintenant en découdre avec l'insoumission de celle 
233 Ibid., p. 89. 
234 Ibid., p. 88. 
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qu'il a épousée et qui ose le traiter d'assassin. Le rôle d'oppresseur du père avait jusqu'alors été 
parfait puisqu'il monopolisait le savoir, la vérité, et contrôlait les moyens de transmission de cette 
vérité235. Après le meurtre, ce monopole de la vérité s'effondre. La structure familiale parfaite et 
apparemment inébranlable du début, composée du père tyrannique, de la mère soumise et du fils 
héritier, est brisée. De ce trio initial, il ne reste plus que le père tyrannique qui n'a désormais plus 
personne à dominer. 
Malgré sa mort, Jean est le vainqueur de cet affrontement père-fils parce qu'il a décidé d'aller 
jusqu'au bout de lui-même, sans en craindre les conséquences. Il reste fidèle à l'origine de sa révolte 
pendant toute la durée de la pièce et ne se soumet pas à la violence. Il sait que sa révolte existe en 
raison du mensonge, de l'injustice et de la violence de son père et que d'utiliser lui-même ces 
mécanismes rendrait sa révolte illogique. Jean est le révolté le plus pur du théâtre québécois des années 
cinquante. Il ne pervertit pas sa révolte et ne s'abandonne pas au nihilisme. La constance qu'il 
démontre tout au long de la pièce dans sa révolte assure son succès. Plutôt que d'aboutir au meurtre ou 
au ressentiment, Jean utilise la parole pour mettre en œuvre sa révolte et, par sa mère, sa parole 
révoltée survit à sa mort. 
La réussite partielle de la révolte de Jean se trouve aussi dans «l'impossibilité de constituer l'acte 
criminel [du père] en action héroïque, de justifier comme valeurs les aberrations qui l'ont entraîné. C'est 
ce qui donne à la pièce un caractère profondément subversif.236 » Alors que pendant toute la pièce, Jean 
est seul, aucunement entouré de personnages anaphoriques confidents, à la toute fin, c'est au tour du 
père de se retrouver seul. Son crime n'est pas rassembleur ou unificateur et ne permet pas un retour 
total à l'ordre préétabli puisque la mère profite de la révolte de son fils. Le père semble inconscient de 
des risques associés à une domination absolue : 
235 Use NOËL. Op. cit., p. 37. 
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Dans une société inégalitaire, c'est le dominant qui donne [...] le ton. Il le donne en imposant 
son discours, il le donne aussi en appelant, à terme, une réaction à son pouvoir. En ce sens, il 
constitue son propre élément déstabilisateur. Plus petit dénominateur dans une société dont 
les assises sont au début fragiles, l'exercice (ouvert ou implicite) de la force finit par induire, 
chez celles et ceux qu'il avait d'abord pliés aux volontés du plus fort, une puissance de révolte 
qui ébranlera parfois jusqu'aux fondements de la hiérarchie qu'il visait à protéger.237 
Le bouleversement hiérarchique provoqué par le meurtre du père, qui se confirme par la contestation 
verbale de la mère, assure à Jean une victoire malgré sa mort. C'est d'ailleurs le fils qui transmet un 
héritage, dans Un fils à tuer, et non le père, qui échoue à ce sujet. La mère hérite de la révolte de son fils 
et le père reste seul avec un héritage non transmis. En tuant son fils, le père devient « l'assassin d'une 
tradition, le responsable d'une vie arrêtée238 ». Il est coupable de ne pas donner à son pays l'avenir d'un 
fils parce qu'il refusait à Jean de bâtir l'avenir en lui imposant son passé. Jean est tué parce qu'il refuse 
le passé récent de son père et désire reprendre l'histoire, le territoire, pour se l'approprier. « La seule 
vraie réussite du père, c'est la condition de liberté recouvrée, l'engendrement de la patrie239 », écrit 
Michèle Lalonde, dans « Le mythe du père dans la littérature québécoise ». Meurtrier, le père dans Un 
fils à tuer, ne tue pas seulement son fils, mais aussi le pays qu'il a mis au monde. Le « pays qui a des fils 
pareils n'est plus rien240 », dit le père avant de tuer son fils. Le pays qui a des pères pareils ne deviendra 
jamais, semble lui répondre Grandmont. 
4.3 La Mercière assassinée : modifier les structures sociales 
Téléthéâtre joué en quatre tranches aux mois de juillet et d'août 1958, La Mercière assassinée 
d'Anne Hébert paraît la même année dans les Écrits du Canada français. La pièce débute par la 
découverte de l'assassinat de la mercière d'une petite ville de province française. Jean Rivière, 
journaliste québécois en vacances dans cette petite ville, décide de mener l'enquête et d'écrire un 
237 Use NOËL. Op. cit., p. 168. 
238 Jean-Cléo GODIN et Laurent MAILHOT, Théâtre québécois I, Op. cit., p. 85. 
239 Michèle LALONDE, « Le mythe du père dans la littérature québécoise », Interprétation, vol. 3, nos 1 et 3, janvier-
juin 1969, p. 224. 
240 Éloi de GRANDMONT. Un fils à tuer, Op, cit, p. 87. 
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reportage à ce sujet. L'ensemble du téléthéâtre suit l'enquête de ce journaliste qui visite la mercerie, 
rencontre le juge d'instruction et fait la connaissance du marquis de Beau-Bassin dans son château. La 
lecture du journal intime de la mercière, Adélaïde Menthe, et les aveux du marquis Olivier de Beau-
Bassin lui révèlent les quatre meurtres passés de la mercière. Jean apprend par le marquis et par les 
chansons du fou du village, Achille, que les meurtres commis par Adélaïde sont en fait la vengeance 
d'une humiliation qu'elle a subie lors d'un bal au château des Beau-Bassin quand elle était adolescente. 
Le marquis avoue sa culpabilité à Jean : il a poignardé Adélaïde avant qu'elle ne complète sa vengeance. 
4.3.1 Révolte et vengeance d'Adélaïde 
La situation à l'origine de la révolte de la mercière est assez simple. Invitée par des jeunes filles 
nobles de son âge à participer à un bal donné en l'honneur du retour du marquis Olivier de Beau-Bassin 
au château, Adélaïde se trouve contrainte d'emprunter à ces adolescentes des parures afin de s'y 
présenter. Les jeunes filles nobles, lors de la soirée, demandent au marquis laquelle d'entre elles est la 
plus belle. Adélaïde reçoit les compliments du jeune homme. Outrées, les quatre autres filles 
démasquent la pauvreté de ses origines et lui enlèvent les vêtements qui ne lui appartiennent pas. 
Olivier lui-même lui arrache son collier de perles, la forçant à fuir le château, à jamais marquée par cette 
humiliation. Le carnet d'Adélaïde retrouvé par Jean Rivière rapporte l'antipathie naturelle qu'Adélaïde 
éprouvait pour ces adolescentes avant même l'incident : « Je n'ai pas d'armes, la demoiselle du château 
et ses amies me font des avances. C'est par ennui. Je leur cracherais bien dessus. [...] Je ne veux pas 
faire semblant d'être heureuse en leur compagnie. Je me méfie. [...] La boulangère m'a dit que je me 
tenais trop droite pour une fille de ma condition. La fille de la Marquise est courbée comme une 
bossue.241 » Déjà, l'écart entre ses pauvres origines et celles des demoiselles du château fait souffrir 
Adélaïde. Mépris, méfiance et envie se mêlent dans son esprit d'adolescente. Pourtant, déjà, sa 
241 Anne HÉBERT. La Mercière assassinée, Montréal, Bibliothèque québécoise, 1992 [1958], p. 229-230. 
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droiture et sa fierté s'opposent à la demoiselle du château, dont la posture bossue signale la déchéance 
de sa classe. La soirée de bal où Adélaïde est humiliée marque la « mort brusque et brutale de l'enfance, 
ce refoulement de la mémoire, cet assassinat de l'innocence et de la joie, ce renversement absolu de la 
grâce à la disgrâce, de la fraîcheur à la révolte et à la haine, [ce qui] est sans doute le thème essentiel242 » 
de la pièce. Adélaïde prend conscience de son infériorité sociale ce soir-là et refuse de s'y conformer. En 
une soirée, elle perd son enfance au profit d'une haine qui alimente d'abord sa révolte, puis sa 
vengeance. Elle porte alors en elle les séquelles d'une dignité d'enfant d'ouvriers profondément 
insultée. 
La blessure vive qu'elle ressent ne se refermera jamais et toute son existence, à partir de ce 
moment, sera consacrée à la « résolution sacrilège243 » qu'elle prend et qu'elle rédige dans son carnet : 
« Je jure sur mon âme perdue (et perdant cette âme volontairement, par résolution consciente et 
réfléchie) de détruire un par un, les témoins de mon humiliation au château de Beau-Bassin, en temps et 
lieux propices. Cela dut-il me coûter la vie.244 » Chez Adélaïde, révolte, vengeance et meurtre sont 
intimement liés. Elle se révolte contre sa condition et travaille avec acharnement toute sa vie pour s'en 
tirer, mais cela n'est pas suffisant. Ceux qui lui ont volé l'innocence de son enfance doivent payer, même 
si ce faisant elle met sa vie en danger et se rend coupable. Froide, méthodique et entièrement dévouée 
à sa vengeance, la « violence retenue n[e] jailli[t] qu'en passion calculée : un meurtre à tous les dix ans, 
impunément. [...] L'enfance affleure dans le sentiment constant de culpabilité compulsive qui 
l'étreint.245 » Adélaïde n'est pas atteinte d'une folie meurtrière incontrôlable. Elle se rend 
volontairement coupable de sa vengeance et accepte le sacrifice de sa vie en raison de cette pleine 
Jean-Cléo GODIN et Laurent MAILHOT, Théâtre québécois I, Op. cit., p. 204. 
243 Anne HÉBERT. La Mercière assassinée, Op. cit., p. 216. 
244 Ibid., p. 290. 
245 Pierre-H. LEMIEUX. « Un théâtre de la Parole : Anne Hébert », Archives des lettres canadiennes, Le Théâtre 
canadien-français, Montréal, Fides, 1976, p. 570. 
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conscience de sa culpabilité. À ses yeux, la valeur de sa révolte vaut le sacrifice que sa vengeance lui 
commande. 
La place, centrale, du meurtre dans la révolte d'Adélaïde questionne l'idée de Camus selon 
laquelle accepter le meurtre au nom de la révolte, c'est oublier la valeur de la révolte qui se veut une 
protestation contre le mal. En se vengeant, peut-on dire qu'Adélaïde a « rejeté le fardeau de la révolte, 
fui la tension qu'elle suppose et choisi le confort de la tyrannie246 »? D'une part, les crimes rationnels 
dont elle se rend coupable trahissent un certain nihilisme qui supprime le principe d'espoir et rejette les 
limites qui devraient encadrer sa révolte. D'autre part, la pleine conscience de la mercière de sa 
culpabilité et son acceptation du sacrifice de sa vie - après tout, elle « offre » son dos au marquis afin 
d'être poignardée - permettent de croire que sa révolte n'est pas que nihiliste. Adélaïde n'est pas 
indifférente à la vie, ce qui est pour Camus la marque du nihilisme. Sa culpabilité en témoigne. Elle 
admet simplement que les actes meurtriers qu'elle a commis justifient sa propre mort. D'une certaine 
façon, elle prépare elle-même son châtiment. 
On peut bien sûr remarquer chez elle « un désir d'affirmation de soi qui va jusqu'au meurtre [...]. 
Adélaïde, derrière la respectabilité de la petite commerçante, cache un secret qui la brûle et qui la 
pousse à des actions extrêmes, mais sa révolte reste cachée et ne constitue pas une véritable ouverture 
au monde.247 » La révolte d'Adélaïde la coupe en effet du monde plutôt que de l'y unir. Elle reste très 
solitaire et n'associe pas sa révolte à une lutte plus globale et solidaire des classes. « [Ajvare, dure, 
jamais bonjour ni bonsoir, hors de la mercerie; une vraie furie par en dedans248 », Adélaïde s'oppose en 
tout à Jean dans Un fils à tuer. Ce dernier a partiellement ébranlé sa famille par sa parole qui, après sa 
mort, est devenue celle de sa mère. Adélaïde révèle sa révolte dans ses actions : meurtre des quatre 
filles nobles devenues femmes et ascension économique dans sa communauté en sont l'expression 
246 Albert CAMUS. L'Homme révolté, Op. cit., p. 131-132. 
247 André BROCHU. Anne Hébert : le secret de vie et de mort, Ottawa, Les Presses de l'Université d'Ottawa, 2000, 
p. 100. 
248 Anne HÉBERT. La Mercière assassinée, Op. cit., p. 182. 
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directe. Sa révolte a lieu très tôt, alors qu'elle est encore servante. Dominée socialement, son premier 
désir est de faire aussi bien que l'oppresseur249. On peut le remarquer aussi par le souci qu'elle porte à 
son apparence, à son désir de rester digne devant la bonne conscience des riches. Ces attitudes 
quotidiennes sont sa manière d'entretenir sa révolte. Née de parents serviteurs au château, qui 
«travaillaient, les dents serrées, comme des enragés2S0», Adélaïde Menthe améliore sa situation 
financière et change de classe, non pas en se mariant, mais en travaillant : « pendant qu'elle s'enrichit 
[...] les habitants du château s'appauvrissent.251 » Pour se défaire de l'état d'infériorité qu'elle constate 
en cette nuit de bal, la révolte de la mercière revêt trois formes : défense de sa dignité personnelle, lutte 
des classes et vengeance meurtrière. 
4.3.2 Lâcheté et meurtre du marquis Olivier de Beau-Bassin 
Olivier a toujours été au courant de la vengeance d'Adélaïde et ne l'a jamais dénoncée - même 
lorsque sa sœur a été la victime de la mercière. Toute sa vie, il se nourrit de la révolte qu'il a provoquée 
plusieurs années auparavant. Le courage et la ténacité qu'elle suppose lui font complètement défaut et 
le réjouissent, suscitent son admiration. Son silence pendant toutes ces années de vengeance le rend 
complice de la mercière. Il entretient un rapport entremêlé d'admiration et de frayeur avec la 
vengeance d'Adélaïde : « Chaque fois que je pouvais apercevoir son visage immobile et glacé j'en 
éprouvais une horrible joie. Moi qui n'avais jamais rien fait dans la vie, je pouvais quand même me dire 
que j'avais joué mon rôle et permis à ce petit démon d'Adélaïde de mûrir en force et en astuce. [...] 
Bientôt, je n'ai pu supporter ce fixe et dur regard d'oiseau. J'ai fui comme un enfant que l'on menace du 
fond de la nuit.252 » 
249 Lise NOËL Op. cit., p. 219. 
250 Ibid., p. 181. 
251 Elspeth TULLOCH. « Cendrillon revue à la loupe féministe dans La Mercière assassinée d'Anne Hébert et Doc de 
Sharon Pollock », Anne Hébert et la critique - Les cahiers Anne Hébert 4, Montréal, Fides, 2003, p. 79. 
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La pièce d'Anne Hébert, comme La Toile d'araignée d'Hubert Aquin, suit le programme narratif 
de l'opposant, Olivier de Beau-Bassin, en raison du fait que le meurtre de la révoltée survient dès les 
premières pages. Il veut préserver la société hiérarchisée dans laquelle il vit et pour cela, il doit 
empêcher Adélaïde de poursuivre sa performance. Adélaïde est donc sanctionnée par le marquis au 
moment où celui-ci se sent menacé. Dernier nom sur la courte liste de la mercière des individus à punir, 
Olivier de Beau-Bassin agit, par opposition à Adélaïde, avec lâcheté. Non seulement il n'affronte pas 
celle qu'il a tant fait souffrir, mais il la poignarde dans le dos. L'enquête que mène Jean Rivière met à 
jour la véritable nature du marquis : « Un jour ou l'autre, il faudra bien que je me rende compte que je 
suis fait pour la lâcheté, et la lâcheté faite pour moi. [...] Je me suis abandonné à ma faiblesse comme un 
noyé descend la rivière...253 » Comme l'écrit Laurent Mailhot dans le chapitre consacré au théâtre 
d'Anne Hébert, « Anne Hébert ou le temps dépaysé », « Jean, le journaliste canadien, [...] revêt Adélaïde 
de son passé, de son enfance, et dépouille Olivier de ses attitudes, de son hypocrisie, de sa lâcheté.254 » 
Olivier est lui aussi sanctionné puisqu'il avoue son meurtre au journaliste canadien-français et que sa 
lâcheté le condamne à la déchéance sociale. 
S'il se dit heureux de la révolte qu'il a provoquée, il réalise aussi que cette révolte dont il est 
responsable causera sa perte : « Je me prenais à rêver que j'avais lâché une bête malfaisante dans le 
parc, et j'étais heureux, inexplicablement heureux...255 » Il est lui-même la cause de sa déchéance, 
victime d'« une bête malfaisante » qu'il a engendrée et dont il admire le travail. Il humilie Adélaïde lors 
du bal de manière tout à fait volontaire, répondant au désir égoïste de briser son enfance : « Et j'ai alors 
éprouvé jusqu'au fond des os l'envie irrésistible de voir ce visage d'enfant s'achever sous mes yeux, 
perdre toute douceur, toute innocence, se sécher comme du sable. [...] J'ai été exaucé au-delà de toute 
espérance, et lorsqu'après l'avoir déshabillée, j'ai tenté de lui enlever le collier, elle m'a regardé avec 
253 Anne HÉBERT. La Mercière assassinée, Op. cit., p. 270-271. 
254 Jean-Cléo GODIN et Laurent MAILHOT, Théâtre québécois I, Op. cit., p. 204. 
255 Anne HÉBERT. La Mercière assassinée, Op. cit., p. 282. 
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une telle haine dans les yeux que j'ai été comblé à l'instant même.256 » Sa méchanceté de jeune adulte 
se transforme en lâcheté à mesure qu'il entre dans l'âge adulte et qu'il constate la ferveur de la révolte 
de la mercière. La révolte d'Adélaïde est son oeuvre qu'il observe évoluer d'un œil impressionné. Les 
deux seuls actes qu'il a posés dans sa vie - humilier Adélaïde et la tuer - sont le reflet d'une noblesse en 
perte d'envergure et en pleine déchéance. Sa vie, marquée par la lâcheté et la méchanceté, ne fait pas 
le poids à côté de celle de la mercière et il se sent menacé par tant d'animosité et de labeur. 
Olivier ne tue pas Adélaïde pour sauver sa vie, mais bien pour sauvegarder la tradition 
aristocratique qu'elle attaquait : 
lorsqu'Adélaïde, petite bourgeoise montante et femme moderne en devenir, se fait tuer, le 
château est sur le point d'être saisi. On l'élimine donc au moment où elle prend le dessus sur 
l'ancien ordre social. Toutefois, son assassinat constitue un acte désespéré de la part du 
représentant de l'Ancien Régime. La révolution est entamée. Cest le 15 juillet, lendemain de 
l'anniversaire de la Prise de la Bastille. [...] par le meurtre d'Adélaïde, l'Ancien Régime désire 
remettre à sa place la femme indépendante autant que la nouvelle bourgeoisie.257 
La défense de son rang est bien vaine et il cache sans grande conviction - et peu longtemps - sa 
culpabilité. Il offre à la vue de Jean Rivière le fourreau de l'arme du crime en lui disant : « c'est moi qui 
vous ai cherché. Et puis, vous ne saurez que tout juste ce que je veux bien vous apprendre...258 » Le 
crime qu'il a commis ne l'apaise pas et ne le protège pas de l'attaque d'Adélaïde. Au contraire, son 
crime précipite sa perte. La dernière réplique prononcée par Olivier dans le téléthéâtre d'Anne Hébert 
est un aveu de sa défaite et rend hommage à la fidélité et à la force de la mercière : « Bon, je crois que le 
serment de la petite Adélaïde s'accomplira jusqu'au bout à présent. Me voilà fait. La mercière a gagné. 
La mercière est mortel Vive la mercière!259 » Ce pastiche des phrases habituellement prononcées lors 
de la nomination d'un nouveau monarque louange la noblesse de la révolte d'Adélaïde et sa 
souveraineté, malgré sa mort. 
256 Ibid., p. 280. 
257 EIspeth TULLOCH. « Cendrillon revue à la loupe féministe dans La Mercière assassinée d'Anne Hébert et Doc de 
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4.3.3 Renversement annoncé de la hiérarchie sociale 
Le centre de la pièce n'est pas un meurtre, mais une morte qui se révèle coupable de meurtres : 
« Victime-coupable et coupable-victime, morte-vivante et vivant-mort, se répondent symétriquement 
d'un bout de la pièce à l'autre, d'une extrémité à l'autre de l'échelle sociale.260 » Olivier se trouve 
victime de la décadence depuis longtemps amorcée de sa race. Toute la pièce d'Anne Hébert est 
ponctuée de signes qui témoignent du renversement hiérarchique qui a lieu. Achille, le fou du village, 
décrit les gens du château à Jean Rivière comme des « fous261 », des « imposteurs262 », des gens qui 
« vivent à l'envers263 ». Hors du monde, le marquis et sa mère s'isolent dans le symbole le plus fort de 
leur noblesse, le château. Dernière palissade derrière laquelle ils parviennent à faire respecter leur rang, 
le château perd toutefois de son aura aristocratique à la toute fin de la pièce puisque c'est en ce lieu 
qu'Olivier avoue à Jean sa culpabilité. Dans La Mercière assassinée, les « nobles sont les descendants 
abâtardis d'une race dont la vigueur et la noblesse ne sont plus que souvenirs.264 » La force et l'orgueil 
d'Adélaïde contrastent davantage avec cette aristocratie en décrépitude. Celle qui possède un véritable 
pouvoir, au point de mériter la mort, est une ancienne servante, une enfant humiliée et une femme 
d'affaires zélée. Elle suscite chez les autres villageois crainte et admiration et attire une foule à son 
enterrement : « On se presse aux funérailles d'une mercière assassinée, et lorsqu'on enterre Véronique 
de Beau-Bassin, ma fille, l'église est presque déserte. L'ordre est renversé, l'anarchie règne.265 » La 
marquise constate elle-même qu'elle ne reçoit plus les honneurs dus à son rang et que sa noblesse 
n'impose plus le respect et la soumission d'antan. Le meurtre que le marquis commet ne retarde pas 
leur déchéance et les avilit davantage. 
260 Jean-Cléo GODIN et Laurent MAILHOT, Théâtre québécois I, Op. cit., p. 199. 
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Adélaïde est le personnage révolté qui a cheminé le plus loin dans son processus d'émancipation. 
Son identité s'est définie en même temps que sa révolte, au lendemain de son humiliation au château. 
Quant à son autonomie, son talent de commerçante lui a permis de la conquérir. De même, sa 
vengeance, meurtre après meurtre, la guide dans sa recherche de pouvoir. Si cette recherche de pouvoir 
est liée au recours à la violence, elle est surtout conçue « comme moyen d'assumer son identité et 
d'asseoir son autonomie.266 » Le simple fait qu'Adélaïde, au tout début du téléthéâtre comme dans le 
titre, ne soit pas désignée par son prénom, mais bien par sa fonction, témoigne de l'émancipation sociale 
à laquelle elle est parvenue. Elle n'est pas Véronique de Beau-Bassin ou Élisabeth d'Ombre, mais bien, 
d'abord et avant tout, une « mercière », une commerçante. Au contraire, Olivier perd son titre de 
marquis à la fin de la pièce pour se faire appeler « Monsieur » par Adélaïde, qui lui retire son titre de 
noblesse. Adélaïde et Olivier remplissent d'ailleurs un nombre égal de fonctions : cinq. Cette égalité 
entre eux reflète la quête d'Adélaïde et son travail afin de posséder autant, sinon plus, de pouvoir que la 
noblesse à laquelle elle s'oppose. Si elle ne renverse pas complètement l'ordre hiérarchique - Olivier a 
tout de même la vie sauve, même s'il avoue son crime - elle parvient par contre à égaler son opposant 
dans ses actions. Il s'agit de la seule révoltée qui occupe autant de fonctions que son opposant, mais qui 
se trouve moins qualifiée que ce dernier (neuf marques contre onze). Bavard et noble, Olivier prend plus 
de marques dans la pièce, notamment parce qu'il y est vivant et non mort. 
Il ne faut pas non plus minimiser le fait que le renversement de cette hiérarchie sociale soit 
provoqué par une femme. Ce n'est pas que le peuple qui prend la place qui lui revient, mais bien une 
femme qui s'assure que l'héritage aristocratique ne se transmette plus. Synonyme de lâcheté, 
d'hypocrisie et de criminalité dans La Mercière assassinée, l'aristocratie semble aussi encourager la 
femme dans les rôles traditionnels et alimente certains stéréotypes envers elles : 
Adélaïde se démarque [...] en ne s'adonnant ni à la passivité (comme Cendrillon) ni à 
l'autodestruction [...]; conformément à la tradition de la tragédie de vengeance, elle décide 
266 Lise NOËL Op. Cit., p. 243. 
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de riposter. [...] Il faut noter que ces châtelaines [tuées par Adélaïde] en devenir représentent 
non seulement des aristocrates rejetant la servante, mais aussi des femmes traditionnelles 
qui se sont cadenassées dans le rôle de la femme-objet ou de la femme-eunuque, en 
incarnant l'un des deux pôles sexuels stéréotypiques, la putain ou la vierge.267 
Adélaïde lutte contre son sort de servante, mais aussi contre son sort de femme et, en cela, elle dérange 
encore plus l'ordre social. Elle se venge ainsi doublement des jeunes filles responsables de son 
humiliation. De plus, tuées par la mercière, ces femmes ne pourront jamais assurer leur descendance et 
poursuivre la lignée aristocratique. Les meurtres d'Adélaïde mettent donc fin à deux aliénations 
différentes : l'aliénation de la femme et l'aliénation du peuple. 
La vengeance de la mercière se poursuit aussi d'une certaine manière au-delà de sa mort, 
puisque c'est Jean Rivière, Canadien français en vacances, qui pousse Olivier à se confesser. Jeune et 
sympathique, il se moque des notables - surtout du juge d'instruction - et se trouve bien éloigné de la 
noblesse. En se donnant comme mission de résoudre le meurtre de la mercière et en confrontant le 
marquis de Beau-Bassin, Jean poursuit l'œuvre d'Adélaïde. Son enquête sur le meurtre s'apparente à 
une recherche sur une histoire et une tradition qui ne sont pas les siennes, mais qui ne lui sont pas 
totalement étrangères non plus. Il évoque une nouvelle ère, un nouveau monde où la hiérarchie sociale 
est contestable et adopte des formes plus souples et moins archaïques. Peut-être même incarne-t-il, 
comme le croit Laurent Mailhot, « le Canada français, le Québec, qui interroge l'histoire de France, 
considère ses propres origines, éprouve son enracinement, remonte à une enfance ancestrale.268 » Par 
lui, les raisons de la révolte d'Adélaïde sont révélées et grâce à son rôle d'intermédiaire, d'interprète, les 
indices qu'elle a laissés derrière elle prennent sens. Jean Rivière fait comprendre comment, chez la 
mercière, la révolte mène de l'expérience individuelle à l'idée et pourquoi, lorsqu'elle s'arroge le pouvoir 
de tuer, elle est aussi « sûre d'elle et de son droit de mort269 ». 
267 EIspeth TULLOCH. « Cendrillon revue à la loupe féministe dans La Mercière assassinée d'Anne Hébert et Doc de 
Sharon Pollock », Op. cit., p. 78. 
268 Jean-Cléo GODIN et Laurent MAILHOT, Théâtre québécois I, Op. cit., p. 215. 
269 Anne HÉBERT. La Mercière assassinée, Op. cit., p. 290. 
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4.4 Réussite partielle de la révolte : l'importance de la valeur de la révolte 
Très différents, les trois cas de révolte étudiés partagent tout de même une caractéristique : le 
révolté, même s'il trouve la mort de la main de son opposant immédiat, parvient à ébranler son univers 
et à faire valoir la valeur de sa révolte. Curly, bien qu'il se laisse aller un certain temps au ressentiment, 
accepte de mourir plutôt que de perdre sa liberté. Jean, constant dans sa révolte, préfère sacrifier sa vie 
que d'abdiquer son droit d'obtenir le libre choix de son avenir. Adélaïde, quant à elle, cède elle-même 
au meurtre avec la conscience aiguë qu'elle devra mourir à son tour pour expier sa vengeance. Plus 
complexe, sa révolte s'accompagne d'une vengeance, mais jamais la mercière n'oublie l'égalité des 
classes qu'elle entend faire valoir. Ces trois personnages se distinguent des quatre autres révoltés 
étudiés dans les chapitres deux et trois par la fidélité qu'ils conservent à l'égard de l'origine de leur 
révolte. Ils ne se détournent pas de ce qu'ils entendent affirmer par leur révolte et ne s'abandonnent 
pas à leurs peurs. Camus constate que les révoltés au vingtième siècle se voient obligés de tuer, ce qui 
est contraire au mouvement de vie qu'est la révolte. Soit ils reculent et meurent - c'est ce qui arrive à 
Fred dans De l'autre côté du mur- soit ils avancent et tuent - c'est la voie qu'ont choisie Tarzan, Daniel 
et Roger. Détournée ainsi de ses origines, la révolte oscille entre le sacrifice et le meurtre270. 
La révolte de Curly, Jean et Adélaïde est le résultat d'une aliénation qui leur a enlevé tous les 
droits. Leurs oppresseurs ont tenté de nier leurs spécificités afin que ceux-ci soient dépouillés de leur 
identité271. C'est leur refus d'accepter leur prétendue infériorité qui les mène à la révolte. Cette seule 
solution, radicale, s'impose à l'étape de la manipulation dans le programme narratif de chacun. La force 
de leur révolte répond donc à la grandeur de leur aliénation. La première étape de ce mouvement 
d'émancipation consiste pour les trois personnages à prendre la parole, de façon à éventuellement 
reprendre possession d'eux-mêmes. Tel que constaté par Lise Noël, « la désaliénation commande la 
Albert CAMUS. L'Homme révolté, Op. cit., p. 350. 
271 Lise NOËL. L'intolérance, Op. cit., p. 18. 
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remise en question du discours dominant272 ». Curly affirme son refus du médiocre, Jean confronte son 
père et Adélaïde note dans son carnet ses impressions sur les événements se déroulant au château. Le 
compromis dans leur situation n'est plus possible. La tradition dont ils relèvent leur est imposée, tout 
comme l'avenir qui les attend, d'où leur refus de se soumettre au discours dominant. Devant cette 
impossibilité de se poser en maître, la révolte ne relève pas tant du choix que du besoin. Hors de la 
révolte, point de salut, se disent-ils tous. 
Le sort qui leur est réservé pourrait laisser croire que dans la révolte aussi, il n'y a point de salut. 
Bien sûr, par l'intermédiaire de la révolte, l'objectif de chacun demeure l'émancipation : « Pour 
s'émanciper de l'oppression qu'ils subissent souvent depuis des siècles, individus et collectivités doivent 
à la fois s'évader des lieux d'enfermement et occuper à leur tour le champ de l'universel. [...] Aussi, la 
volonté de " sortir " des limites imposées n'ira-t-elle pas chez le dominé sans la détermination de se 
" réinsérer" dans l'ensemble de la société.273 » Aucun des trois ne parvient à cette réinsertion en raison 
du meurtre dont ils sont victimes. Curly, Jean et Adélaïde échouent leur révolte puisqu'ils sont tués par 
leur opposant, mais ils se démarquent des autres révoltés par la force de caractère et le courage que les 
auteurs leur ont attribués, par ce pouvoir, quoiqu'éphémère, de résister au discours dominant. Cette 
capacité qu'ils ont à tenir tête à leur opposant rend leur révolte dangereuse et, chacun à sa façon, ils 
dérangent leur monde au-delà de leur mort. Par sa mort, Curly affirme son droit à la liberté individuelle. 
Jean ébranle sa famille par-delà son meurtre puisque sa mère hérite de sa révolte et exprime son 
insoumission au père en jugeant l'acte meurtrier qu'il a commis. Adélaïde participe au bouleversement 
hiérarchique de sa société en attaquant des femmes aristocrates et en passant de servante à 
commerçante. Ces trois pièces marquent donc le début d'une cassure avec un passé que tous rejettent 
et qui semblait, jusqu'à leur révolte, incontestable en raison de la prétendue toute-puissance du 
dominant dont il émanait. Dans les trois pièces, les dominants perdent un peu de leur pouvoir puisqu'ils 
272 Ibid., p. 167. 
273 Ibid., p. 165. 
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ne contrôlent plus complètement le discours274, comme en témoigne la prise de parole contestataire de 
la mère après la mort de Jean dans Un fils à tuer. Malgré leurs morts, les trois dominés révoltés ont 
réussi, par leur prise de parole, à « démonter l'engrenage qui [les] pren[ait] systématiquement au piège 
d'une logique insaisissable.275 » Menacés, les oppresseurs ont choisi d'éliminer ces révoltés, ces sujets 
non conformes, mais le meurtre n'assure pas dans ces trois œuvres le retour à l'ordre établi, à un passé 
qui se veut inaltérable. Curly, Jean et Adélaïde ont créé une brèche par leur révolte dans le milieu 
contraignant qui les a vus naître et cette brèche constitue leur principale victoire. 




Sans aucun doute, Marcel Dubé, Hubert Aquin, Éloi de Grandmont et Anne Hébert ont participé 
au renouveau du théâtre québécois. Au même moment que les Langevin, Loranger ou Élie mettaient au 
premier plan de leurs romans la vie intérieure de leurs personnages, ces dramaturges leur ont emboîté le 
pas et ont délaissé la longue tradition du drame historique. Les personnages qu'ils mettent en scène 
dans ce théâtre des années cinquante diffèrent des précédents dans la mesure où ceux-ci vivent les 
difficultés du passage à l'âge adulte et recherchent qui ils sont. L'identité du personnage, même dans les 
cas où celui-ci ne parvient pas tout à fait à la définir, a comme première caractéristique de s'opposer à 
celle du personnage ou du groupe qui fait figure de dominant. Les histoires dans lesquelles les 
personnages sont placés soulignent un individualisme nouveau exacerbé par la situation de crise que 
chacun d'eux traverse. Si la révolte s'impose à chacun des personnages, c'est en raison du conflit des 
normes auquel ils doivent faire face. Les jeunes révoltés mis en scène refusent de se faire héritiers des 
règles du passé et du conservatisme de leur famille ou de leur milieu. Ce « refus global » des 
personnages laisse cependant en chacun un grand vide identitaire que tous tentent de combler afin de 
parvenir à l'émancipation. Si le temps du conformisme et de la soumission est révolu, quelles seront les 
nouvelles valeurs ? L'individu est-il capable de les identifier et de les imposer à son tour? Surtout, le 
milieu dans lequel il se trouve acceptera-t-il ces nouvelles valeurs et se reconnaîtra-t-il dans celles-ci? 
Aucun milieu n'accepte le changement réclamé par les jeunes personnages révoltés. Certains 
réagissent si fortement à cette dissension qu'ils en viennent au meurtre de l'élément perturbateur. Dans 
d'autres cas, le discours dominant du milieu est si fermé à la discussion que le personnage, incapable de 
faire entendre sa voix, s'abandonne complètement à sa révolte et élimine le personnage dominant. La 
contestation des normes sociales se conclut ainsi d'une façon ou d'une autre par une transgression, le 
meurtre, puisque l'idéologie dominante n'est pas prête à être questionnée. Que se passe-t-il quand le 
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meurtre survient « dans » la révolte, comme le prolongement de celle-ci chez le révolté? Comment le 
révolté en vient-il à contrarier son oppresseur au point où ce dernier n'a d'autres choix que de le tuer? 
Bien que l'expression de la révolte puisse être différente d'un personnage à l'autre, l'aboutissement de 
celle-ci demeure sensiblement le même : l'échec. Même si le révolté voit dans tous les cas sa révolte lui 
échapper, le meurtre change de signification selon qu'il soit l'œuvre du dominant ou du dominé. 
Commis par le dominant, le meurtre révèle un certain accomplissement d'une révolte devenue trop 
dangereuse, alors que commis par le dominé, il annoncer l'anéantissement du révolté. 
Pour qu'il y ait révolte, il est nécessaire qu'il y ait oppression. L'oppression ressentie par les 
personnages provient d'un pouvoir dominant contraignant qui ne laisse aucune liberté et aucun droit 
aux minorités. L'essai de Lise Noël, L'Intolérance, explique bien comment le dominant, pour asseoir son 
autorité, contrôle l'information qui est véhiculée de manière à donner une identité au dominé à partir 
d'un défaut, d'un manque ou d'une infériorité. C'est ainsi que Daniel dans Le Choix des armes n'est 
qu'un ouvrier sans le sou et suspect, que Roger dans La Toile d'araignée est le type parfait du fils sans 
mérite, que Tarzan dans Zone est un jeune qui a mal tourné et qui est devenu un criminel, qu'Adélaïde 
Menthe dans La Mercière assassinée est humiliée parce qu'elle n'est qu'une ouvrière ou que Jean, dans 
Un fils à tuer, n'est rien de plus qu'un fils ingrat et rêveur. Le dominant utilise aussi le discours pour se 
poser en modèle idéal d'humanité, pour souligner le caractère exemplaire de ses valeurs et de son 
identité. Dans chacune des pièces, le travail, l'argent, la paternité ou la noblesse, tous synonymes de 
pouvoir, font office de valeurs suprêmes et appellent au conformisme. Celui qui conteste l'une d'entre 
elles s'expose aux représailles. 
Pour parvenir à la contestation, le dominé doit d'abord constater qu'il est aliéné parce qu'il 
endosse le discours dominant qui réclame de lui la soumission et qui alimente sa culpabilité. Pour sortir 
de cet état d'aliénation, le dominé doit prendre parole et remettre en question le discours du dominant 
et sa soi-disant objectivité. Quoique la précision et l'efficacité de leur prise de parole diffèrent, les sept 
personnages étudiés parviennent à exprimer leur opposition à leur oppresseur, dans chacun des cas sous 
forme de révolte. La violence de leur expression, toujours à la lumière de l'essai de Lise Noël, découle 
du refus des oppresseurs de laisser les dominés contribuer à la société telle qu'elle est. C'est 
effectivement l'impossibilité de participer à sa société selon ses propres valeurs et intérêts qui provoque 
la crise identitaire du personnage. 
Malgré la crise qu'il traverse, chaque personnage aspire au bonheur ou, du moins, à une plus 
grande liberté. Sa révolte n'est que le premier pas dans un processus d'émancipation qui n'a d'autre 
objectif que de « changer fondamentalement la façon d'appréhender les modes de définition de 
l'identité276 » de façon à éliminer cette hiérarchie qui divise les dominants et les dominés. Chacun des 
personnages ne parvient pas au même stade d'émancipation, mais les trois étapes de celle-ci identifiées 
par Lise Noël277 et rappelées dans les chapitres précédents trouvent écho dans les pièces étudiées. Fred 
dans De l'autre côté du mur et Tarzan dans Zone de Marcel Dubé en sont encore aux balbutiements de 
leur émancipation lorsqu'ils sont tués. Ces deux révoltés n'ont pas encore tout à fait défini leur identité 
et la valeur première de leur révolte. Ils sont ces jeunes dominés qui font fi du passé sans savoir 
véritablement au nom de quoi. Chez Aquin, Daniel et Roger commettent leur parricide afin d'acquérir 
leur autonomie. Cette grave erreur aura l'effet inverse et les empêchera plutôt de poursuivre leur 
émancipation. Quant à Curly dans Le Naufragé et Jean dans Un fils à tuer, la menace que représente leur 
autonomie pour leur milieu est ce qui provoque le meurtre dont ils sont victimes. Seule Adélaïde 
Menthe dans La Mercière assassinée d'Anne Hébert parvient à l'autonomie. Son travail acharné lui 
permet de se hisser dans l'échelle sociale et de passer de fille de pauvres serviteurs à commerçante 
prospère. Au moment où elle aurait véritablement pu obtenir un pouvoir égal à celui des nobles en 
276 Use NOËL. Op. cit., p. 170. 
277 La quête de l'identité, l'autonomie et la recherche du pouvoir sont les trois étapes de l'émancipation analysées 
par Use Noël dans le chapitre IV de son essai. Op. cit., p. 218-265. 
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éliminant le marquis, ce dernier la tue. C'est parce qu'il est conscient que la fin de sa vengeance aurait 
coïncidé avec la réussite de son émancipation qu'il l'élimine. Aucun auteur ne présente donc 
l'émancipation complète d'un personnage. La contestation du discours dominant échoue chez Dubé 
dans ses deux premières pièces ainsi que chez Aquin puisque le meurtre - qu'il soit commis par ou 
contre le révolté - assure le retour à l'ordre. Par contre, dans Le Naufragé, Un fils à tuer et La Mercière 
assassinée, les oppresseurs comprennent la menace que représentent les dominés, mais malgré les 
meurtres qu'ils commettent, ils ne réussissent pas à effacer les conséquences de la révolte dans leur 
milieu. 
Il en va tout autrement dans De l'autre côté du mur et Zone de Marcel Dubé puisque les 
meurtres dont sont victimes les chefs de gang ne laissent aucune trace. Robert nie son acte meurtrier 
aussitôt qu'il l'a commis et Ciboulette, dans Zone, reste la seule dépositaire de la quête de Tarzan. À elle 
seule, elle ne peut poursuivre la quête que son chef a amorcée. Dans ces deux pièces, la révolte du chef, 
même si elle est adoptée par son gang, demeure profondément individuelle, car elle subordonne toutes 
les autres et assure à elle seule la cohésion de l'action. L'échec individuel du chef se répercute sur le 
collectif puisque l'aliénation demeure une fois que celui-ci est éliminé. De son vivant, il permet une 
certaine émancipation du groupe en se faisant son porte-parole, mais sa position de chef le contraint du 
même coup à assumer certaines responsabilités qui le rapprochent de ce qu'il refuse : l'âge adulte. Au fil 
des deux histoires, un glissement des signifiants accolés au chef s'effectue, symptôme de la précarité de 
son statut et de sa perte de leadership. Fred n'est plus le chef, mais un petit garçon, tandis que Tarzan 
perd d'abord son surnom mythologique pour reprendre son véritable nom, François Boudreau, avant 
d'être finalement désigné comme un jeune criminel. La défaite de ces deux chefs est aussi annoncée dès 
le début des pièces par un personnage anaphorique prophète qui évoque leur mort. En plus de ces deux 
signes de l'échec de leur révolte, Fred et Tarzan occupent moins de fonctions que leurs opposants, 
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même s'ils sont autant sinon plus qualifiés qu'eux. Robert et le chef de police, représentants du père, 
dominent ainsi les chefs de gang par leur pouvoir et par leur capacité d'agir sur l'autre. Les deux chefs 
sont alors tués parce qu'ils se montrent incapables de mener leur révolte et de véritablement définir leur 
identité autrement que par l'opposition et le refus. Fred révèle sa lâcheté lorsqu'il a peur de traverser le 
mur, tandis que Tarzan sabote sa révolte en se rendant coupable du meurtre du douanier, en cédant à la 
violence. L'abandon de la révolte entraîne la perte du statut de chef et, du même coup, Fred et Tarzan 
deviennent victimes d'oppresseurs gardiens de la stabilité sociale. 
Dans les deux pièces d'Aquin, les révoltés ne sont pas victimes, mais bien coupables d'un 
meurtre qui s'inscrit à l'étape de la performance dans leurs schémas narratifs. Roger et Daniel, bien que 
le premier soit placé dans son milieu familial et le second dans son milieu de travail, endossent la même 
soumission qui est exigée d'eux par le père ou plutôt par le représentant symbolique de ce dernier. 
Roger, même une fois son père mort, demeure sous la tutelle de sa mère et sous l'emprise de Michelle, 
sa sœur, qui s'impose comme la représentante du pouvoir paternel. Quant à Daniel, il doit obéissance à 
M. Henry, son patron, qui lui rappelle son père, mais qui est aussi le mari de sa maîtresse, Colette. Ces 
deux jeunes hommes souffrent de la domination de cette figure paternelle qui les maintient dans 
l'infériorité. Ils endurent chacun cette aliénation jusqu'à ce que la pression soit trop forte et qu'ils 
cèdent à la révolte. Dans les deux cas, la révolte est de courte durée, car ils sont incapables d'exprimer 
la valeur de ce qu'ils défendent. Faute de mots, ils passent à l'action la plus extrême et éliminent celui 
dont ils ne peuvent plus souffrir la domination. Le parricide auquel ils cèdent, même s'il est le premier 
acte dont ils sont maîtres, provoque leur fin, car aucun des deux personnages aquiniens ne parvient à se 
libérer grâce à celui-ci. Plutôt que d'être l'affirmation première de leur liberté, le meurtre révèle en fait 
la grandeur de leur aliénation et provoque leur fin. Devenus meurtriers, les révoltés ne parviennent pas 
davantage à prendre parole, à s'émanciper et à s'imposer à leur tour à la place du père. Daniel et Roger 
aspiraient à l'autonomie, mais leur acte meurtrier les maintient plutôt dans l'enfance, les rapprochant de 
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la part en eux-mêmes qui est aliénée plutôt que de les en éloigner. Les deux fils mis en scène par Aquin 
se trouvent aussi dominés dans la structure même des pièces. La Toile d'araignée suit le programme 
narratif de Michelle, la sœur de Roger, chez qui la manipulation correspond à la sanction de Roger 
puisqu'elle entend faire la lumière sur les circonstances de la mort de son père. La mère de Roger, qui 
occupe plus de fonctions que lui, passe de destinataire à opposante dans le schéma actantiel de ce 
dernier. Roger se trouve d'ailleurs à peine plus qualifié que sa sœur et que sa mère, grâce à sa relation 
amoureuse avec Françoise, mais cette relation se trouve menacée tout au long de la pièce. M. Henry, 
personnage dominant dans Le Choix des armes, remplit lui aussi plus de fonctions que Daniel, en plus 
d'être plus qualifié. Aquin confine donc ses deux personnages principaux dans l'impuissance. Les crimes 
qu'ils commettent ont comme seul résultat de renforcer leur soumission, ce dont témoigne le glissement 
des signifiants qui leur sont attribués. Roger se désigne lui-même à la toute fin de la pièce comme un 
« monstre », un « malade » et un « hors-la-loi », symptômes d'une culpabilité aliénante. Daniel est traité 
de « salaud » et de « fillette » par M. Henry juste avant sa mort, indications de sa faiblesse intrinsèque. 
Ce n'est qu'une fois le meurtre commis qu'ils réalisent qu'il ne suffit pas de tuer le père pour cesser 
d'être dominé. 
Seuls trois personnages réussissent, temporairement il est vrai, à tenir tête à leurs opposants. 
Curly dans Le Naufragé, Jean dans Un fils à tuer et Adélaïde dans La Mercière assassinée refusent 
d'endosser l'infériorité qui leur a été attribuée par leurs oppresseurs. Forts d'une identité clairement 
définie et conscients des motifs de leur révolte, ils ont le courage de prendre parole contre le dominant 
et ainsi d'entamer leur processus d'émancipation. Cette résistance nécessaire au discours dominant est 
marquée par la capacité de chacun des révoltés d'en identifier les failles. Curly et Jean affirment leur 
besoin de liberté et affrontent chacun leur opposant, que ce soit un gang criminel ou un père intraitable. 
Adélaïde, quant à elle, se consacre entièrement à son travail de mercière, tout cela dans le but de 
s'affranchir socialement. Qu'elle occupe autant de fonctions que son opposant, Olivier de Beau-Bassin, 
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qu'elle soit désignée dans sa communauté par sa fonction, mercière, plutôt que par son nom témoignent 
de la réussite de son émancipation. Les oppresseurs, menacés par la révolte de ces personnages, les 
tuent dans un mouvement de défense, leur domination semblant menacée par ces éléments 
perturbateurs. Comme dans les deux autres pièces où le révolté est tué (De l'autre côté du mur et Zone), 
les meurtres sont annoncés par des personnages anaphoriques prophètes ou encore des personnages 
semeurs d'indices. L'acte meurtrier ne survient donc pas comme un événement inattendu pour le 
lecteur ou le spectateur, au contraire, puisque même les titres annoncent le meurtre à venir. Le sort 
ainsi prévisible réservé aux personnages fait miroiter dès le début de chacune des pièces l'échec de la 
quête de ceux-ci. Pourtant, leur échec n'est pas complet dans la mesure où leur révolte, au-delà du 
meurtre, laisse un héritage et trouve des échos. De cette façon, Jean Rivière, le reporter québécois, 
élucide le meurtre de la mercière et déchiffre les notes laissées par celle-ci dans ses carnets. Quant à 
Curly, il refuse de s'abandonner à la criminalité et résiste courageusement à Boucane, ébranlant ainsi les 
convictions de celui-ci et devenant un exemple pour ses amis. Enfin, Jean, désobéissant à son père, 
révèle la vraie nature de celui-ci et trouve en sa mère une alliée. Le signifiant que la mère attribue au 
père, « assassin », à la toute fin d'Un fils à tuer, sanctionne le meurtre commis par le père et confirme 
que Jean a bel et bien réussi à modifier les structures familiales. Le révolté trouve la mort de la main du 
dominant au moment de la sanction de son programme narratif, mais parvient, même après le meurtre, 
à faire reconnaître la valeur de sa révolte. En cela, la révolte de Curly, Jean et Adélaïde ébranle de 
manière permanente les structures sociales dans lesquelles ils étaient initialement confinés. Par leurs 
personnages révoltés, Dubé, de Grandmont et Hébert rappellent que le discours dominant n'est pas 
incontestable, mais qu'il est dangereux de s'y opposer. 
La révolte survient ainsi chez chacun des personnages lors de la première étape de 
l'émancipation, soit lorsque les dominants refusent de reconnaître leurs valeurs propres. Cette 
impossible affirmation de soi déclenche chez le jeune personnage un refus catégorique de subir plus 
longtemps l'oppression dont il est victime. La révolte s'avère alors positive puisque le dominé, même s'il 
refuse d'adhérer au discours du dominant, consacre ses énergies à la revendication de son identité. Le 
caractère métaphysique de la révolte de l'individu qui se dresse contre sa condition unit tous les 
personnages opprimés étudiés. 
Les quatre personnages qui cèdent à leur pulsion meurtrière vont dans le sens de la thèse de 
Camus selon laquelle la révolte ne rend pas le meurtre plus acceptable puisque cet acte transgressif nie 
les valeurs positives à l'origine de celle-ci. Le meurtre ne calme pas la révolte et ne permet surtout pas 
au dominé de sortir de son aliénation, au contraire. Il complexifie la situation du révolté dans la mesure 
où celui-ci doit accepter de faire à son tour le sacrifice de sa vie. C'est ainsi que Tarzan, du moment où il 
tue le douanier, comprend que la fin de sa révolte a sonné et qu'il ne peut plus profiter de l'immunité 
que son statut de chef lui assurait. Roger et Daniel, dans les deux pièces d'Aquin, croient que le parricide 
les libérera, alors qu'il renforce leur aliénation. La puissance du sentiment de révolte donne à ces deux 
personnages l'illusion que le meurtre réglera leurs problèmes identitaires. Toutefois, Roger constate que 
l'autorité de son père transcende la mort et il se trouve désormais prisonnier de sa mère et de sa sœur. 
Daniel devient aussi prisonnier, aussitôt arrêté par la police. Lui qui souffrait avant le meurtre de son 
peu de pouvoir se retrouve encore plus démuni, sans maîtresse, sans travail, sans liberté. Quant à 
Adélaïde, sa révolte contre sa condition motive sa longue vengeance, mais elle accepte stoïquement les 
conséquences de ses meurtres en sacrifiant sa vie. Sa révolte échappe ainsi au nihilisme parce qu'elle a 
conscience de sa culpabilité et des risques qu'elle court, elle accepte le fardeau des meurtres qu'elle a 
commis. 
Comme Adélaïde, Fred, Tarzan, Curly et Jean trouvent la mort des mains de leurs oppresseurs, 
sanction qui leur est infligée en raison de leur opposition au discours dominant. Aucune révolte n'est 
donc tolérée par les personnages dominants, qu'ils soient policiers, pères, nobles ou criminels. La seule 
solution pour faire cesser la contestation dont ils font l'objet est le meurtre, soit l'élimination complète 
de l'élément perturbateur. Dans deux pièces, l'acte meurtrier réussit à supprimer toute trace de révolte 
et assure le retour à l'ordre sans laisser aucune trace. Le départ de Fred, dans De l'autre côté du mur, 
apparaît comme une réussite en raison du meurtre que Roger commet, tandis que le meurtre de Tarzan 
dans Zone rappelle la force de la loi. Les trois autres révoltés sont tués en raison du danger qu'ils 
représentent pour leurs oppresseurs, mais le crime dont ils sont victimes n'efface pas complètement la 
menace qu'ils incarnaient de leur vivant. En ce sens, les meurtres dont ils sont victimes soulignent un 
certain accomplissement de leurs révoltes. Tant Jean dans Un fils à tuer, que Curly dans Le Naufragé et 
qu'Adélaïde dans La Mercière assassinée ont su faire valoir la valeur première de leur révolte et celle-ci 
transcende leur mort. De leurs vivants, ils ont mis en lumière les failles de leurs oppresseurs et les 
meurtres dont ils sont victimes ne font qu'entériner les raisons de leurs révoltes. Le meurtre du révolté 
devient alors une preuve supplémentaire de la faiblesse des personnages dominants. 
L'analyse de ces sept révoltés permet la conclusion suivante : le meurtre dans le théâtre 
québécois des années cinquante est un signe de la fragilité de la norme sociale. Lieu de compréhension 
du processus d'affrontement entre le dominant et le dominé, il met ainsi en lumière les mouvements 
entre la norme et la transgression. Lorsqu'il est la performance du révolté, le meurtre dévoile d'abord la 
force du désir de transgression de celui-ci, mais la sanction que lui impose systématiquement son milieu 
dominant met fin à sa révolte de manière irréversible. Le meurtre du dominé se veut ainsi un 
mécanisme qui assure le retour à l'ordre, véritable sanction infligée par personnage dominant à un 
élément reconnu comme perturbateur, donc dangereux. Le caractère illicite de cette répression fait 
toutefois basculer le dominant dans la transgression et confirme la menace que le dominé incarne dans 
son milieu. En tuant, le dominant affiche sa vulnérabilité, s'expose aux critiques et légitime le désir 
d'émancipation du dominé. 
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D'ailleurs, la réussite de la révolte réside dans l'héritage que le dominé en quête d'émancipation 
parvient à transmettre, même au-delà de sa mort. Pour que cette transmission réussisse, le révolté ne 
doit pas oublier l'origine de ce mouvement, c'est-à-dire les valeurs qu'il revendique. « Philosophie des 
limites278 » parce qu'elle demande l'exercice continuel de la raison, même dans le risque, la révolte 
requiert une fidélité aux origines. En demeurant ainsi constant dans ses motivations, le révolté assure la 
pérennité de ce qu'il défend et transforme un sentiment individuel en mouvement collectif. Les sept 
révoltés refusent de se faire héritiers des traditions du passé, mais ils ont besoin à leur tour d'héritiers 
pour ne pas que leurs démarches restent vaines. C'est ainsi que Curly, Jean et Adélaïde Menthe sont 
parvenus à modifier leurs milieux par leurs révoltes malgré les meurtres dont ils se trouvent victimes. 
Les auteurs du milieu du XXe siècle ont plongé dans la vie intérieure de jeunes personnages révoltés et ils 
ont pour la première fois mis en scène le mécontentement que ces derniers éprouvent par rapport à 
leurs milieux. Par l'expression parfois forte d'une révolte nouvelle, ils ont transformé la dramaturgie de 
cette époque. Si « le théâtre commence avec l'interprétation de la situation du roi ou du criminel 
comparée à la situation commune [et que] ce qui se reflète sur des figures ainsi interprétées 
poétiquement [...] ce sont les mentalités collectives279 », alors les crises que traversent ces révoltés, ces 
individus marginaux, témoignent des conflits idéologiques de l'époque alors que le Québec était en 
pleine transformation sociale. Le passage de la tradition à la modernité qui s'effectue socialement se 
retrouve transposé sur scène et chacun des meurtres s'inscrit dans ce mouvement de mise à mort de la 
tradition. Ce théâtre aura su susciter des réflexions inhabituelles par la nouveauté des sujets abordés et 
aura ouvert la voie à toute une génération à venir. 
2/8 Albert CAMUS. L'Homme révolté, Op. cit., p. 361. 
279 Jean DUVIGNAUD. Spectacle et société, Paris, Denoêl, 1970, p. 39. 
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ANNEXE 1 - TYPES DE MEURTRE DANS LE THÉÂTRE QUÉBÉCOIS 
DES ORIGINES À1960 
Le corpus suivant a pu être établi à la suite d'une recherche effectuée dans le Dictionnaire des œuvres 








1. 1844 Le Jeune Latour Antoine Gérin-Lajoie X 
2. 1854 La Vengeance de Dieu Joseph-Antoine Chagnon 
3. 1871 Félix Poutré Louis Fréchette X 
4. 1878 La Mort du Duc de Reichstadt Ernest Doin X 
5. 1879 
Joachim Murât, roi des deux Siciles. 
Sa sentence, sa mort 
Ernest Doin X 
6. 1880 Papineau Louis Fréchette X 
7. 1880 L'Hôte à Valiquet ou le Fricot sinistre Jean-Baptiste Proulx X 
8. 1884 La Chasse à l'héritage Stanislas Côté 
9. 1884 Les Faux brillants Félix-Gabriel Marchand 
10. 1886 Riel Charles Bayer et Étienne Parage X 
11. 1886 Riel Elzéar Paquin X 
12. 1897 
Édouard le confesseur, roi 
d'Angleterre 
Jean-Baptiste Proulx X 
13. 1899 Chomedey de Maisonneuve Abbé Sylvio Corbeil X 
14. 1900 Amador de Latour Arthur Geoffrion X 
15. 1902 Le Conscrit impérial Rodolphe Girard X 
16. 1902 Denis le patriote Louis Guyon X 
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17. 1902 Le Drapeau de Carillon Laurent-Olivier David X 
18. 1904 La Revanche de Frésimus Horace J. Kearney 
19. 1907 Montcalm Louis Guyon X 
20. 1908 Veronica Louis Fréchette 
21. 1909-1926 
Le Secret des plaines d'Abraham et 
autres pièces de théâtre 
J.-Eugène Corriveau X 
22. 1911 Dollard des Ormeaux Olivier-Bourbeau et Victor Rainville X 
23. 1916 L'Espionne Boche Joseph-Henri Lemay X 
24. 1916 Dévotion et autres pièces Antonin Proulx 
25. 1916 Âmes françaises Aimé Plamondon X 
26. 1918 Montcalm et Lévis Adolphe-Basile Routhier X 
27. 1919 En pleine gloire 
Madeleine 
(W.-A. Huguenin, Anne-Marie Gleason) 
X 
28. 1920 La Belge aux gants noirs 
Madame Alcide B. 
(Emma-Adèles Bourgeois) 
X 
29. 1921 Aurore l'enfant martyre Léon Petitjean et Henri Rollin 
30. 1922 Dollard Hervé Gagnier X 
31. 1923 Montferrand Louis Guyon 
32. 1923 Gloire à Dollard Abbé Julien Perrin X 
33. 1925 La Limite J.-Oscar Séguin 
34. 1925 Charles Le Moyne Frère Marie-Victorin (Conrad Kirouac) X 
35. 1927 Dollard n'est pas mort! Abbé Émilien Gauthier X 
36. 1928 Entre deux civilisations Armand Ledaire 
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37. 1928 Le Triomphe de la Croix Julien Daoust X 
38. 1928 Quand même! Auguste-Henri de Trémaudan X 
39. 1931 Brébeuf Père Antonio Poulin X 
40. 1931 Blanche d'Haberville Georges Monarque X 
41. 1931 L'Âme huronne Père Jean Laramée X 
42. 1933 Jonathas Père Gustave Lamarche X 
43. 1937 Dollard Adéodat Lavoie X 
44. 1937 Dans les griffes du diable Henry Deyglun 
45. 1937 Mimi, la petite ouvrière Henry Deyglun 
46. 1938 Dollard Gire Maiguéret (abbé Aimé Giguère) X 
47. 1940 Jusqu'au bout! Abbé Gérard, dit Julien Biais X 
48. 1942 Au temps jadis, « L'Holocauste » Reine Malouin X 
49. 1949 L'Ogre Jacques Ferron 
50. 1950 Un fils à tuer Éloi de Grandmont 
51. 1952 De l'autre côté du mur Marcel Dubé 
52. 1952 Brutus Paul Toupin X 
53. 1952 Les Invités au procès Anne Hébert 
54. 1953 Le Démon Philippe Laferrière 
55. 1954 La Toile d'araignée Hubert Aquin 
56. 1955 Le Naufragé Marcel Dubé 
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57. 1955 Le Véridique procès de Barbe-Bleue Louis Pelland 
58. 1956 
Les Reflets de la nuit 
(dans Sur fil métamorphose) 
Claude Gauvreau 
59. 1956 Zone Marcel Dubé 
60. 1958 Les Grands soleils Jacques Ferron X 
61. 1958 La Mercière assassinée Anne Hébert 
62. 1959 Le Choix des armes Hubert Aquin 
Nombre de pièces avant 1950 : 49 
Nombre de meurtres historiques ou de guerre : 36 
Constat : 73 % des meurtres dans le théâtre précédant les années cinquante sont historiques. 
Nombre de pièces entre 1950 et 1960: 13 
Nombre de meurtres historiques ou de guerre : 2 
Constat : 15 % des meurtres dans le théâtre des années cinquante sont historiques. 
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ANNEXE II - INVENTAIRE DES CONSTITUANTS DU SIGNIFIANT PAR ORDRE 
D'APPARITION 
Le nom mentionné dans la parenthèse qui figure à la suite du signifiant indique le personnage duquel il 
provient. 
Révoltés Dominants 
De l'autre côté Fred Robert 
du mur Chef (Fred) 
Fred (Fred) 
Petit garçon (Fred) 
Chef (Fred) 
Tête de mûle (Fred) 
Tête de bois (Fred) 
Fou (Fred) 
Zone Tarzan Roger Chef de police 
Le chef (Tit-Noir, Ciboulette) 
Un chef qui est plus fort que tout (Ciboulette) 
Un chef qui rendra tout le monde de la bande heureux 
(Ciboulette) 
Tarzan (Tarzan, Moineau, Tit-Noir, Passe-Partout, 
Ciboulette) 




Mon gars (Ledoux) 
Un assassin (Roger) 
Un bon chef qui rêvait trop (Passe-Partout) 
Assassin (Passe-Partout) 
Un homme (Ciboulette) 
Un jeune criminel 
(animateur de radio - repris par Moineau) 










La Toile Roger Père 
d'araignée Fils ingrat (Michelle) 
Beau lâche (Michelle) 
Monsieur (Michelle) 
Pauvre enfant (Michelle) 
Mon petit Roger (Mère) 






Mon mari (Mère) 
Albert Thibault (Mère) 
Mon père (Michelle) 
Papa (Michelle) 
Le Choix des Daniel Monsieur Henry 
armes Monsieur (Colette) 
Macchabée (Jacques) 
Bouffons (M. Henry) 
Hypocrites (M. Henry) 
Salaud (M. Henry) 









Le Naufragé Curly Boucane 
P'tit « pit » (Homard) 





Pauvre p'tit toutou (Rosita) 








Un fils à tuer Jean Le Père 
le pauvre petit (Mère) Lâche (Père) 
le pauvre petit idiot (Père) jeune bête sauvage (Jean) 
niais (Père) le petit misérable (Père) 
femmelette (Père) un garçon séduisant 
condamné à mort (Père) (Père) 
voyou (Père) un fils déserteur (Père) 
bête (Père) fourbe (Père) 
frondeur (Père) détraqué (Père) 
fils mal élevé (Père) dégénéré (Père) 
assassin (Père) un fils ordurier (Père) 










Adélaïde Menthe Olivier de Beau-Bassin 
Mercière (Achille) 
Vieille fille (Achille) 
Petite créature aussi blanche (Voyageur de commerce) 
Mademoiselle Menthe (Voyageur de commerce) 
Adélaïde (Femme) 
Pauvre fille (Juge) 
Commerçante impeccable (Juge) 
Figure intègre d'Adélaïde Menthe (Juge) 
L'Adélaïde (Achille) 
Vieille demoiselle (Jean) 
La morte (Achille) 
Pauvre fille (Marquise) 
Mercière assassinée (Marquise) 
La petite Adélaïde (Olivier) 
La fille du chiffonnier (Jeunes filles) 
Intrigante (jeune fille) 
Voleuse (jeune fille) 
Fille de rien (jeune fille) 
Petite (Olivier plus jeune) 
La fille des chiffonniers (Olivier) 
Ce petit démon d'Adélaïde (Olivier) 
Imposteurs (Achille) 
Fous (Maria) 
Le fils de la Marquise (Maria) 
Bambocheur de premier ordre (Juge) 
Mon fils; grâce délétère, charme pervers, fin viveur 
(Marquise) 
Mon petit Olivier (Marquise) 
Le fils de Madame (Amédée) 
Ce Marquis (Jean) 
Mon petit (Marquise) 
Olivier (Marquise) 
Monsieur (Jean) 
Le fils de Beau-Bassin (Jean) 
Le Marquis Olivier de Beau-Bassin (Jean) 
Monsieur (Adélaïde) 
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ANNEXE III - PROGRAMMES NARRATIFS DES RÉVOLTÉS DOMINÉS 
ŒUVRE De l'autre côté du mur 
(Marcel Dubé, 1952) 
Zone 
(Marcel Dubé, 1956) 
La Toile d'araignée 
(Hubert Aquin, 1954) 
Le Choix des armes 
(Hubert Aquin, 1959) 
Le Naufragé 
(Marcel Dubé, 1955) 
Un fils à tuer 
(Élol de Grandiront, 1950) 
La Mercière assassinée 
(Anne Hébert, 1958) 
NOM Fred Tarzan 
(François Boudreault) 
Roger Daniel Curly Jean Adélaïde Menthe 
MANIPULATION Fred veut quitter son 
gang, les Ascarbis, et 
passer de l'autre côté du 
mur pour refaire sa vie et 
acquérir sa liberté 
Tarzan cherche à se 
libérer d'un milieu 
pauvre qui l'étouffé. 
Cette libération passe 
par l'argent et par un 
refus de l'âge adulte 
et des obligations que 
celui-ci impose. 
Roger veut se libérer 
de l'autorité 
paternelle à laquelle il 
est soumis. 
Daniel veut partir 
avec Colette pour 
refaire sa vie à 
Winnipeg et 
échapper à l'emprise 
de M. Henry sur sa 
vie. 
Curly est le chef 
d'une bande de 
jeunes, il désire 
partir au loin pour 
gagner une liberté qui 
lui échappe et 
découvrir le monde. 
Un désir de liberté 
pousse Jean à vouloir 
partir de sa terre 
natale. Il refuse de se 
soumettre au devoir 
que lui a imposé son 
père ainsi qu'à son 
autorité. 
Adélaïde veut venger son 
honneur perdu lors d'un 
bal alors qu'elle était 
adolescente. 
COMPÉTENCE il cède ses pouvoirs de 
chef à Robert et nomme 
Ti-Noir troisième 
Ascarbis. 
Tarzan devient chef 




Le père malade, la 
mère encourage 
Roger à en profiter 
pour tuer le père. 
Daniel convainc 
Colette de partir avec 
lui. 
Curly accepte de 
participer à un trafic 
de haschich afin 
d'amasser de l'argent 
pour partir. 
Jean acquiert la 
révolte nécessaire 
pour partir. 
Elle se révolte contre sa 
condition et refuse la 
pauvreté dans laquelle 
elle est née. 
PERFORMANCE Fred quitte son gang, 
mais revient aussitôt. Il 
est incapable de passer 
de l'autre côté du mur. 
Sa peur est plus grande 
que sa révolte et son 
courage. 
Tarzan traverse la 
frontière américaine 
pour aller chercher 
des cigarettes de 
contrebande. Il tue 
un douanier à son 
retour. 
Roger tue son père. Daniel tue M. Henry 
après que Colette lui 
ait annoncé qu'elle 
ne peut partir avec lui 
comme prévu. 
Curly refuse de faire 
le trafic lorsqu'il 
apprend qu'il ne 
pourra partir et 
deviendra prisonnier 
du gang criminel. 
Jean quitte son père, 
sa mère et Hélène. 
Adélaïde devient la 
mercière du village et tue 
une à un* les jeunes 
filles qui l'ont humiliée 
alors qu'elle était 
adolescente. Il ne lui 
reste plus qu'à tuer 
Olivier. 
SANCTION 
Fred veut reprendre son 
poste de chef, mais 
Robert refuse. Robert 
tue Fred pour conserver 
l'illusion que Fred est bel 
et bien parti, qu'il est 
possible de passer de 
l'autre côté du mur et de 
devenir libre. 
Tarzan est arrêté avec 
complices. Il admet 
sa culpabilité au chef 
de police. Il s'évade 
de prison pour 
déclarer son amour à 
Ciboulette et avouer 
son échec aux autres 
membres de la 
bande. Il est tué par 
un policier peu après 
son évasion. 
Roger n'est pas plus 
libre que lorsque son 
père était vivant. 
L'autorité paternelle 
se transforme en la 
présence 
surprotectrice de la 
mère, il étouffe 
d'autant plus que sa 
sœur Michelle 
l'oblige à avouer son 
acte. 
Daniel est arrêté. Il 
ira en prison et ne 
pourra ainsi plus être 
avec Colette, lia 
perdu tout espoir de 
liberté et se retrouve 
plus soumis qu'au 
départ, même s'il 
s'est débarrassé de 
celui qui l'empêchait 
d'être libre et 
heureux. 
Curly est tué par Bill, 
un tueur à gages, 
parce qu'il a refusé 
de faire le trafic. Les 
valeurs de Curly, 
malgré sa mort, ont 
gagné, car il a résisté 
et a affirmé sa liberté 
individuelle en 
résistant au gang 
criminel. 
Le pire tue Jean 
parce qu'il lui a 
désobéi en quittant le 
foyer familial. Les 
valeurs du père ont 
gagné et la mort de 
Jean a permis 
l'élimination de celui 
qui menaçait l'ordre 
établi. 
Adélaïde est poignardée 
par Olivier dans sa 
mercerie, avant qu'elle 
ne le tue. Olivier l'avait 
vue tuer sa sœur, 
Véronique, et l'espionnait 
depuis. Adélaïde ne peut 
donc compléter sa 
vengeance, mais elle 
continue d'obséder 
Olivier, qui avoue son 
crime. 
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ANNEXE IV- PROGRAMMES NARRATIFS DES DOMINANTS 
ŒUVRE De l'autre côté du 
mur 
(Marcel Dubé. 19S2) 
Zone 
(Marcel Dubé. 1956) 
La Toile d'araignée 
(Hubert Aquin, 1954) 
Le Choix des armes 
(Hubert Aquin, 1959) 
Le Naufragé 
(Marcel Dubé, 1955) 
Un fils à tuer 
(Ëtoi de Grandmont, 1950) 
La MercHre 
assassinée 
(Anne Hébert, 1958) 
NOM Robert Policiers 
(Roger, ledoux, le chef de 
police) 
Michelle 
(représentante vivante du 
père) 
M. Henry Boucane Le père Olivier de Beau-Bassin 
MANIPULATION Robert veut croire qu'il 
est possible de passer de 
l'autre côté du mur, de 
devenir libre. 
La police cherche à 
appliquer la loi dans 
la société. Elle croit 
en l'ordre, l'autorité 
et la soumission. 
Michelle veut 
découvrir comment 
son père est mort 
par respect et par 
amour pour ce 
dernier. 
M. Henry veut 
conserver son 
autorité dans son 
commerce d'armes 
et dans son foyer. 
Boucane veut mener 
à bien un trafic de 
haschich. 
Le devoir de maîtriser le 
pays pousse le père à 
empêcher Jean de partir. 
Il a besoin de son fils 
pour défricher et 
modeler le pays comme il 
l'entend. 
Olivier veut préserver la 
société hiérarchisée dans 
laquelle il vit. Il doit pour 
cela empêcher la 
mercière de le tuer. 
COMPÉTENCE Robert accepte de 
devenir chef des 
Ascarbis et voit Fred 
partir de l'autre côté du 
mur. 
La police est chargée 
d'arrêter le trafic de 
cigarettes de 
contrebande dans un 
quartier. 
Michelle interroge sa 
mère et Roger pour 
connaître les 
événements 
entourant la mort du 
père. 
M. Henry apprend 
que Daniel a une 
liaison avec Colette. 
Boucane engage 
Curly, par l'entremise 
de Homard, pour 
exécuter le trafic. 
Le père use de son 
autorité pour empêcher 
Jean de partir. 
Olivier suit la vengeance 
de la mercière à distance. 
PERFORMANCE Robert tue Fred qui 
revient après avoir 
échoué son passage de 
l'autre côté du mur. 
La police arrête les 
jeunes de la bande de 
Tarzan et elle leur fait 
avouer leurs méfaits. 
Michelle fait avouer à 
la mère puis à Roger 
leur meurtre. 
M. Henry rompt une 
conversation entre 
Daniel et Colette, il 
impose sa force et 
son autorité à Daniel. 
Boucane apprend par 
Homard que Curly 
refuse de collaborer. 
Il ordonne qu'il soit 
tué. 
Le père tue Jean pour 
l'empêcher de partir. 
Olivier tue Adélaïde dans 
sa mercerie, car il sait 
qu'il sera sa prochaine 
victime. 
SANCTION 
Robert a tué Fred afin de 
conserver l'illusion, 
l'espoir, qu'il est 
possible de passer de 
l'autre côté du mur. il 
demeure chef des 
Ascarbis et le meurtre 
qu'il a commis nie 
l'échec de la révolte de 
Fred. 
La police poursuit 
Tarzan qui s'est 
évadé de prison et le 
tue lorsqu'elle le 
retrouve au repère 
de la bande. Tarzan, 
élément perturbateur 
de la société par ses 
activités criminelles, 
est éliminé. Le 
retour à l'ordre est 
ainsi assuré. 
En se faisant la porte-
parole du père dans 
la pièce, Michelle 
terrorise Roger et sa 
mère. Elle leur 
rappelle l'acte 
meurtrier dont ils 
sont responsables et 
incarne à son tour 
l'autorité paternelle 
dont les deux 
meurtriers ont voulu 
se défaire. 
M.Henry est tué par 
Daniel, mais 
l'autorité et le devoir, 
valeurs qu'il incarne, 
dominent à la fin de 
la pièce lors de 
l'arrestation de 
Daniel par la police. 
Coupable de 
meurtre, Daniel est 
encore moins libre 
que lorsque M. Henry 
était vivant. 
Un tueur à gages tue 
Curly. La force et le 
pouvoir du gang 
criminel a le dessus 
sur la vie de Curly, 
mais ce dernier a 
réussi à ébranler 
l'organisation en 
refusant de se 
soumettre. Échec de 
Curly et échec du 
gang qui ne réalise 
pas son trafic. 
Le père a empêché Jean 
de partir et ses valeurs 
d'obéissance, de devoir 
et d'autorité triomphent 
de celles de Jean. Sa 
victoire est toutefois 
partielle parce que la 
mère juge la 
performance du père en 
le traitant d'assassin. 
Olivier avoue son crime à 
Jean, le journaliste. Il 
admet sa lâcheté et 
concède la victoire à 
Adélaïde, qui a su 
ébranler les structures 
sociales qui le 
protégeaient. Le 
meurtre de la mercière 
n'a pas été suffisant pour 
assurer un retour à 
l'ordre : victoire partielle 
de la mercière. 
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ANNEXE VIII - SCHÉMAS ACTANTIELS DES RÉVOLTÉS ET DES DOMINANTS 
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